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fr Bracia Lumiere 


Początki kina 


racia Louis i Auguste Lumiere prezento- 
B wali swoje „ruchome obrazy” już wcze- 

śniej, nigdy jednak nie były to pokazy 
otwarte, na które mógł wejść każdy, kto kupił 
bilet. Dlatego dzień, w którym odbył się pierw- 
szy płatny seans filmowy, uznano za początek 
kina. Pod koniec XIX wieku co najmniej kilku 
wynalazców pracowało nad skonstruowaniem 
kamery filmowej i urządzeń do projekcji. Sław- 
ny Thomas Edison już w maju 1891 roku zapra- 
szał na pokazy swojego kinetoskopu. Było to 
drewniane pudło z otworem u góry, do którego 
przykładano oko. W środku zaś, jak odnotowa- 
ła „Księga Filmu Guinnessa” za nowojorską 
gazetą „Sun” z roku 1891, ,,...można było zoba- 
czyć fotografię mężczyzny. Było to coś zdu- 
miewającego! Z doskonałą gracją i naturalno- 
ścią fotografia ukłoniła się, uśmiechnęła, poma- 
chała rękami i zdjęła kapelusz (...). 

Zanim bracia Lumiere zorganizowali swój 
paryski pokaz, znacznie większym problemem 
niż nakręcenie filmu było jego wyświetlenie. 
Najstarsze zachowane klatki filmowe pochodzą 
z listopada 1888 roku. Nakręcił je Francuz Lo- 
uis Aime Augustin Le Prince. Jednak dopiero 
bracia Lumiere skonstruowali projektor z praw- 
dziwego zdarzenia. Chociaż sala kinowa, 
w której wyświetlano filmy Lumiere'ów, liczy- 
ła 120 miejsc, rychło zaczęła pękać w szwach. 
„Ruchome obrazy” cieszyły się tak wielką po- 
pularnością, że trzeba było wynająć ochronia- 
rzy do pilnowania porządku w kolejce przed 
kasami. 


Nieme obrazy 


Lumiere'owie najczęściej filmowali scenki 
z życia: dziecko jedzące Śniadanie, kąpiel 
w morzu czy grupę znajomych grających 
w karty. Nakręcili też film zatytułowany „Przy- 
jazd pociągu”, który — jak sama nazwa wskazu- 
je — pokazywał wjazd parowozu na stację. 
W kierunku kamery zbliżała się lokomotywa, 
najpierw ledwo widoczna, rosła w oczach, aż 


Pierwsze obra- © 
zy były czarno- 
-białe. Dziś 
mamy możli- 
wość kompute- 
rowego kolo- 
rowania tych 
filmów 


jej przód wypeł- 
niał cały ekran. 
Jak widać, filmy 
kręcone w 1895 
roku nie były zbyt 
skomplikowane. 
Nikt wtedy jeszcze 
nie słyszał o mon- 
tażu czy atelier. 

Z czasem wi- 
dzom przestało wy- 
starczać oglądanie 
na ekranie tego, co sami mogli zobaczyć na 
żywo. Lokomotywy wjeżdżające na stacje 
i dzieci jedzące Śniadanie przestały przyciągać 
ludzi do kin. Wtedy pojawił się Georges Mćlies, 
nie tylko kręcący filmy fabularne, ale w dodat- 
ku wzbogacający je trikami. 

Pierwszy trik powstał przez przypadek. 
Mćlićsowi zacięła się kamera w chwili, kiedy 
przejeżdżał przed nią omnibus. Gdy udało mu 
się ją uruchomić, omnibus dawno przejechał, 
a przed obiektywem pojawił się karawan. Na 
ekranie więc omnibus przemieniał się nagle 
w karawan. Mólićs zaczął stosować ten trik 
w swoich filmach. Widzowie mogli zobaczyć 
aktorów znikających lub przemieniających się 
w fantastyczne straszydła. W 1902 roku Mćlies 
zrealizował film „Podróż na Księżyc”, który 
później uznano za prapradziadka filmów fanta- 
styczno-naukowych. W ciągu piętnastu minut 
siedzący w kinie ludzie mogli śledzić losy 
śmiałków, lądujących na Księżycu. Rok po 
„Podróży na Księżyc” w Stanach Zjednoczo- 
nych powstał nowy gatunek filmowy — western 

wraz z obrazami: „Kit Carson”, „Pioniero- 
wie” i „Napad na ekspres”. Ten ostatni, o wart- 
kiej akcji, ze strzelaninami i pościgami jest naj- 
bardziej znany. 


Sztuka 
filmowa 


Na pierwszy pokaz filmowy przyszło zaledwie 35 osób. Każ- 
dy z widzów zapłacił 1 franka francuskiego i za tę niezbyt 
wygórowaną cenę obejrzał dziewięć filmów trwających 
przeciętnie minutę każdy. Jednym z nich było „Wyjście ro- 
botnic z fabryki”. Na ekranie widać otwierającą się bramę 
zakładu i wychodzące z niej zmęczone całodniową pracą ko- 
biety. Jakiś przechodzień prowadzi staroświecki rower. Kil- 
ka chwil i plac przed bramą pustoszeje. Koniec. Dziś zapew- 
ne nikt nie poszedłby do kina na taki film, jednak 28 grudnia 
1895 roku przybyli na seans paryżanie byli zachwyceni. 
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17 listopada 1908 roku w Paryżu wyświe- 
tlono obraz, który ówczesna publiczność na- 
zwała filmem artystycznym. „Zabójstwo księ- 
cia Gwizjusza” było opowieścią o tragedii, jaka 
rozegrała się w 1588 roku. W filmie zagrali za- 
wodowi aktorzy, którzy nie bacząc na to, że wi- 
dzowie i tak nic nie słyszą, wygłaszali płomien- 
ne, pełne gestykulacji mowy. 

We Włoszech w pierwszych latach XX wie- 
ku powstają tak zwane filmy monumentalne. 
Buduje się do nich potężne dekoracje i zatru- 
dnia setki statystów. Tytuły takie jak „Upadek 
Troi” czy „Ostatnie dni Pompei” mówią same 
za siebie. Reżyser Enrico Guazzoni dokonuje 
ekranizacji „Quo vadis” Henryka Sienkiewicza. 
W 1914 roku widzowie przestają się jednak pa- 
sjonować losami stworzonych przez Sienkiewi- 
cza bohaterów, gdyż na ekrany wchodzi nowy 
hit, „Cabiria”. Jest to opowieść o rzymskiej 
dziewczynie porwanej przez kartagińskich pira- 
tów w czasie wojen punickich. Twórcy tego 
trwającego cztery godziny widowiska, jako je- 
dni z pierwszych, zastosowali na wielką skalę 
trójwymiarowe dekoracje oraz ruchomą kame- 
rę, jeżdżącą na specjalnym wózku. 

Włochów szybko jednak wyprzedzili Ame- 
rykanie i pozostali na najwyższym podium aż 


do dzisiaj. W 1916 roku David Griffith realizu- 
je „Nietolerancję”. W swoim filmie reżyser 
protestuje przeciwko fanatyzmowi i bezprawiu, 
snując cztery różne opowieści. Widzowie mo- 
gą więc oglądać złupienie Babilonu, mękę 
Chrystusa, rzeź hugenotów w Paryżu i losy czło- 
wieka, który w czasach im współczesnych padł 
ofiarą pomyłki sądowej. Nad filmem Griffitha 
pracowało 60 tys. ludzi, a z nakręconego mate- 
riału można było stworzyć obraz trwający kilka- 
dziesiąt godzin. Oczywiście do kin trafił film li- 
czący „zaledwie” trzy godziny. Kosztująca 575 
tys. dolarów „Nietolerancja” kilkadziesiąt lat te- 
mu swoim rozmachem robiła na widzach duże 
wrażenie. W kręcenie filmów inwestowano co- 
raz większe pieniądze. Zrealizowany pod koniec 
lat 50. „Ben Hur” kosztował 15 milionów dola- 
rów, a „Terminator 2” z 1991 roku — 104 miliony 
dolarów. Rekord wszech czasów pobił jednak 
„Wodny świat”, w który zainwestowano około 
200 milionów dolarów! 

Pierwsze lata kina były złotym czasem dla 
komedii. Komicy tacy jak Max Linder czy Ga- 
briel Leuvielle stali się ulubieńcami tłumów. W 
1914 roku na ekranie pojawia się Charles Spen- 
cer Chaplin. Mija kilka lat i nikt już nie wątpi, 
że Chaplin 
jest  naj- 


nadal uważany jest za jeden z najbardziej ory- 
ginalnych filmów. 

W 1928 roku Duńczyk Carl Theodor Dreyer 
reżyseruje we Francji „Męczeństwo Joanny 
d'Arc". Aktorzy nie silą się tu na komiczne gesty 


Wszyscy jesteśmy omylni, zdarza się to nawet 
filmowcom. Wiele gaf popełnili twórcy filmu 
„Indiana Jones i ostatnia krucjata”. Akcja fil- 
mu toczy się w 1938 roku i bohater przemie- 
rza Atlantyk samolotem. Problem w tym, że 
loty pasażerskie na tej trasie wprowadzono 
dopiero w roku 1939. Inna scena filmu poka- 
zuje Adolfa Hitlera piszącego prawą ręką, 
tymczasem Hitler był mańkutem. 


i grymasy. Pozbawiona makijażu, pokazywana w 
zbliżeniach twarz głównej bohaterki na długo po- 
zostaje w pamięci widzów. Mija rok i dwaj Hi- 
szpanie, Luis Buńuel i Salvador Dali szokują 
świat swoim „Psem andaluzyjskim”. Film rozpo- 
czyna się sceną rozcinania oka kobiety brzytwą, a 
jego następne sekwencje także wymagają od wi- 
dzów mocnych nerwów. Wbrew pozorom nie jest 
to jednak horror. Po latach Buńuel wchodzi do hi- 
storii kina jako najwybitniejszy przedstawiciel 
nurtu surrealistycznego. W 1972 roku powstaje 
kolejne arcydzieło tego reżysera — „Dyskretny 
urok burżuazji . 


ft Film Lumiere*ów „Oblany polewacz”, opowiadający historię ogrodnika zlanego wodą 


przez niesfornego wyrostka, był czymś więcej niż tylko dokumentowaniem scenki wziętej 


większym komikiem świata. Jego „„Włóczęga”, 
„Gorączka złota”, „Światła wielkiego miasta” 
czy „Dyktator” do dziś bawią widzów na całym 
świecie. Oprócz Chaplina w latach dwudzie- 
stych sławę zdobywa jeszcze dwóch innych ko- 
mików — Buster Keaton i Harold Lloyd. 

Wynalazek filmu dźwiękowego kończy 
jednak ich karierę, a ich miejsce zajmują akto- 
rzy komediowi, którzy lepiej radzą sobie 
w świecie dźwięków. Widzów rozśmieszają 
swoimi gagami Laurel i Hardy, w Polsce zna- 
ni jako Flip i Flap, oraz bracia Marx: Groucho, 
Harpo i Chico. 

To, że Stany Zjednoczone Ameryki szybko 
stały się prawdziwym potentatem w filmowym 
biznesie, wcale nie oznaczało, że w innych 
krajach nie kręcono ciekawych filmów. W 
Niemczech, Robert Wiene w 1919 roku reali- 
zuje „Gabinet doktora Caligari”. Akcja filmu 
toczy się w niesamowitej scenerii pochylo- 
nych latarń, krzywych Ścian i zdeformowa- 
nych przedmiotów. I chociaż upłynęło prawie 
osiemdziesiąt lat, „Gabinet doktora Caligari” 


ia. Pojawiła się w nim fabuła z elementami groteski 


W 1925 roku Siergiej Eisenstein 
kończy prace nad filmem, który wie- 
lu krytyków uznaje za najlepszy 
w dziejach kina. „Pancer- 
nik Patiomkin” zostaje 
po raz pierwszy pokaza- 
ny 23 grudnia 1925 ro- 
ku w moskiewskim Te- 
atrze Wielkim. Frag- 
ment, w którym oddział 
kozacki, strzelając sal- 
wami w tłum, schodzi 
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po schodach w Odessie, do dziś jest pokazywany 
w szkołach filmowych całego świata. Kino rosyj- 
skie miało wielu wybitnych reżyserów, z reguły 
jednak musieli oni podporządkować się nakazom 
partii komunistycznej i bardziej niż o walory arty- 
styczne dbali o propagandową wymowę filmów. 
Ci, którzy chcieli tworzyć zgodnie z własnymi 
przekonaniami, musieli to robić na emigracji. 
W 1987 roku najsławniejszy obok Eisensteina ro- 
syjski filmowiec, Nikita Michałkow, reżyseruje 
niezapomniane „Oczy czarne” z Marcello Ma- 
strolannim w roli głównej. 

Lata dwudzieste naszego stulecia są w hi- 
storii kina czasem „narodzin” pierwszych wiel- 
kich gwiazd filmowych. Oczywiście najłatwiej 
było zostać gwiazdą w Hollywood. Dzień 
w dzień do tej „fabryki snów” przyjeżdżały 
dziesiątki młodych ludzi marzących o sławie 
i pieniądzach. Niektórym los sprzyjał, inni do 
końca życia pozostawali statystami. Szczęście 
na pewno miał Douglas Fairbanks, który 
w 1920 roku wcielił się w rolę legendarnego 
Zorro. Od tej chwili udział Fairbanksa w filmie 
gwarantował sukces kasowy. Na ekrany trafia 
„Robin Hood”, „Trzej muszkieterowie” i „Zło 
dziej z Bagdadu”. Fairbanks nie jest jednak 
w tym czasie jedynym amantem Hollywood. 
Jego konkurentem jest Rudolf Valentino. Valen- 
tino był kiepskim aktorem, jednak w latach 
dwudziestych kobiety za nim szalały! Grał 
przede wszystkim w melodramatach, których 
akcja toczyła się w egzotycznych krajach. 
Orientalna scenografia takich obrazów jak „Syn 
szejka” i płomienne spojrzenia Valentino gwa- 
rantowały pełną salę. Gdy w sierpniu 1926 roku 
Valentino przedwcześnie umiera, tysiące wielbi- 
cielek wpada w rozpacz. Wiele próbuje popełnić 
samobójstwo, a jedna naprawdę odbiera sobie 
życie przy mogile filmowego idola. 


Film dźwiękowy 


Dzień 6 października 1927 roku jest kolej- 

ną przełomową datą w historii kina. Amerykań- 
ska publiczność ogląda pierwszy film 
dźwiękowy. Próby łączenia obrazu 

m4 z dźwiękiem miały miejsce już wcze- 
śniej, ale dopiero „Śpiewak jazz- 
bandu” przyciąga do kin tłumy. 
Mijają zaledwie dwa lata i nikt 
już nie chce oglądać 
niemych filmów. 
Świat zafa- 


Gt  Sfilmowanie wjazdu lokomotywy na stację wzbudziło panikę wśród widzów, którzy ule- 
gając złudzeniu trójwymiarowości — po prostu uciekli z sali 


( „Park jurajski” nie tylko „ożywił” wymarłe przed milionami lat dinozaury, ale i spowodował światową modę na te gady. Jego dalszą częś- 


cią jest „Zaginiony świat” 


scynowany jest filmami muzycznymi. Triumfy 
święci para fenomenalnych tancerzy Ginger 
Rogers i Astaire. Moda na filmy, w 
których aktorzy śpiewają i tańczą, trwa bardzo 
długo. W 1952 roku na ekrany wchodzi „De- 
szczowa piosenka”, w której niezapomniany 
Gene Kelly w strugach deszczu radośnie wy- 
śpiewuje najsłynniejszą filmową piosenkę 
świata. 

Rok 1952 jest także pamiętną datą dla we- 
sternu. Wtedy to Fred Zinneman kończy prace 
nad obrazem „W samo południe”. Akcja roz- 
poczyna się około dziesiątej rano i kończy o 
dwunastej. Film trwa równo dwie godziny. Dla 
miłośników Dzikiego Zachodu „W samo połu- 
dnie” jest westernem kultowym. Mijały jednak 
lata i westerny powoli przestawały budzić 
emocje. Renesans tego gatunku nastał wraz z 
Sergio Leone, który w 1968 roku reżyseruje 
„Pewnego razu na Dzikim Zachodzie”. Boha- 


Fred 


terowie westernów Leone nie byli już herosa- 


mi bez skazy, 


mieli swoje wady i słabości. 


Czasem niewiele różnili się od pospolitych 
bandytów. Dodatkowym atutem filmów Leone 


była muzyka skomponowa- 
na przez Ennio Morricone. 
Filmy Leone cieszyły się 
uznaniem widzów i kryty- 
ków, chociaż jedni i drudzy 
przewidywali upadek tego 
gatunku. Na przekór pe 
mistom, znany amerykański 
aktor Clint Eastwood — tym 
razem jako reżyser — raz je- 
szcze powołuje western do 
życia. W 1993 roku otrzy- 
muje Oscara za najlepszy 
film. Oczywiście „Bez prze- 
baczenia” nie jest klasyczną 
opowieścią z Dzikiego Za- 


1895 r. 
1908 r. 


pierwszy łatny pokaz braci Lumiere 
premiera „Zabójstwa księcia Gwizjusze 
go za artystyczny 

i Dav id Griffith realizuje 


„ pierwszego filmu uznane- 


Nietolerancję” 


zy pokaz filmu „Pancernik Patiomkin” 


. premiera filmu dźwiękowego ,, 

premiera „Przeminęło z wiatrem 

Orson Welles kończy pracę nad „Obyw 

premier: czowej piosenki 
any wchodzi „La 


1939 r. 
1941 r. 
1952 r. 


1954 r. 
1965 r. premiera kinowa „Grek: 


1991 r. pojawia s 


Spie wak jazzbandu” 


atelem Kane” 


i westernu „W samo południe” 
a Felliniego 


„Terminator 2” i jego nieprawdopodobne efe 


chodu. Szeryf, 
który powinien 
strzec prawa, to 
brutalny sady- 
Rewolwe- 
wyru- 


sta. 
rowiec, 
szający po na- 
grodę, już daw- 
no jest na 
„emeryturze” 

ostatnio zajmo- 
wał się hodow- 
lą świń. Clint 
Eastwood wy- 
reżyserował je- 


, pokazywany obecnie przez Universal na 3280 ekranach. Jest to rekordowa ilość kopii, wprowadzona do kin 


den z najoryginalniejszych westernów w hi- 


storii tego gatunku. 
W 1939 roku na ekrany kin trafia melodramat 
wszech czasów, czyli „Przeminęło z wiatrem 


© Ekranizacja 
książki Mar- 
garet Mitchell 
„Przeminęło 

z wiatrem” 
pozostawiła 

w widzach tak 
wielki 
niedosyt, że 
zdecydowano 
się na 
dopisanie 

i sfilmowanie 
kolejnych 
przygód jej 
bohaterów 


z Clarkiem Gable'em, Olivią de Havilland i Vi- 
vien Leigh w rolach głównych. Film bije wszel- 
kie rekordy popularności i nie może pominąć go 
żadna szanująca się antologia kina. Dwa lata 
później powstaje zupełnie inny, ale równie sław- 
ny obraz. Orson Welles reżyseruje i gra główną 
rolę w „Obywatelu Kane”. Krytyka uznała ten 
film za jeden z najlepszych w historii kina. 
Choć przez wiele lat największe gwiazdy 
filmowe związane były z Hollywood, wiele 
z nich nie urodziło się wcale w Ameryce. Greta 
Garbo, nazywana „Boską Gretą”, była z pocho- 
dzenia Szwedką, a Marlena Dietrich przyszła 
na świat w Niemczech. Wielu wielkich aktorów 
i reżyserów trafiało do Ameryki, gdzie mogli 


znaleźć nie tylko sławę, ale i pieniądze potrzeb- 
ne do realizacji swoich pomysłów. Z czasem 
jednak coraz więcej interesujących filmów two- 
rzonych jest poza Stanami Zjednoczonymi. 


Sztuka reżyserii 


Jednym z najsłynniejszych reżyserów w hi- 
storii kina był Włoch Federico Fellini. W 1954 
roku kończy on pracę nad „La stradą” z Giulet- 
tą Masiną i Anthony Quinnem w rolach głów- 
nych. Sześć lat później powstaje „Słodkie ży- 
cie” z parą innych znanych aktorów — Marcello 
Mastroiannim i Anitą Ekberg. Film był tak po- 
pularny, że powiedzenie „dolce vita” (po wło- 
sku: „słodkie życie”) na stałe weszło do potocz- 


nego języka wielu krajów. 


f Kevin Kostner, gwiazda „Wodnego świata”, reżyseruje również godow 


OOOO, 


s óki 


czonych nagle zabrakło utalento- 
wanych reżyserów lub aktorów. 
Wręcz przeciwnie. Powstają no- 
we filmy i współczesne wersje 


starszych obrazów. Przez całe la- możliwości 
ta swoimi fenomenalnymi thril- zastosowania 
lerami straszy widzów Alfred techniki 
Hitchcock. Powstają między in- i animacji 
nymi „Ptaki” i „Północ, północ- komputerowej 


ny zachód”. Tradycje amerykań- 
skiego filmu grozy kontynuuje 
zrealizowane na początku lat 
dziewięćdziesiątych i wyróżnione 5 Oscarami „Mil- 
czenie owiec” z Anthony Hopkinsem i Jodie Foster 
w rolach głównych. 

Podczas gdy jedni kinomani lubią się bać na se- 
ansach, inni najchętniej patrzą na ładne kobiety. 
Blond piękność — Marilyn Monroe — podbija naj- 
pierw Stany Zjednoczone, 
a później cały Świat. 
W Polsce najlepiej pamię- 
tamy ją z dwóch filmów: 
„Słomianego wdowca” 
i „Pół żartem, pół serio”. 
Marilyn rychło zostaje 
okrzyknięta najbardziej 
seksowną aktorką w hi- 
storii kina i nawet francu- 
ska gwiazda — Brigitte 
Bardot nie była w stanie 
jej zdetronizować. 

Oprócz kreowania 
gwiazd Amerykanie ma- 
ją jeszcze jedną specjal- 
ność. Są nią wysokobu- 
dżetowe produkcje przy- 
e i fantastyczno-na- 


filmy. Za „Tańczącego z wilkami” otrzymał w 1990 roku Oscara — ukowe. Bilety na takie fil- 


najwyższą nagrodę filmową 

W latach pięćdziesiątych świat dowiaduje 
się o jeszcze jednym utalentowanym reżyserze 
spoza Ameryki, Japończyku Akirze Kurosawie. 
W 1950 roku ma miejsce premiera filmu „Ra- 
shomon” z Toshiro Mifune w roli głównej, naj- 
bardziej dziś znanym aktorem japońskim. Czte- 
ry lata później Kurosawa reżyseruje „Siedmiu 
samurajów”, film, który zdobywa tak wielką 
sławę, że Amerykanie decydują się przenieść tę 
historię na Dziki Zachód i kręcą western „Sied- 
miu wspaniałych”. Japońskich wojowników za- 
stępują rewolwerowcy, grani przez najpopular- 
niejszych aktorów amerykańskich. 

Historia sztuki filmowej nie byłaby tak bo- 
gata bez Ingmara Bergmana, który staje się 
sławny po premierze „Siódmej pieczęci”. W 
1958 roku Bergman reżyseruje kolejny wysoko 
oceniony film — „Gdzie rosną poziomki”. Choć 
twórczość Bergamna nie jest łatwa w odbiorze, 
na jego filmy przychodzi tysiące osób. 

Mija kilka lat i w 1965 roku świat filmu od- 
krywa greckiego reżysera Michaela Cocoyanni- 
sa. Cocoyannis realizuje wtedy „Greka Zorbę”. 
Każdy, kto choć raz widział ten film, nigdy nie 
zapomni finałowego tańca w wykonaniu An- 
thony Quinna i Alana Batesa. Słowa Zorby: 
„Szefie, to była najpiękniejsza na świecie kata- 
strofa” przeszły do historii. 

Po drugiej wojnie światowej kraje takie jak 
Włochy, Francja (mająca tak dobrych aktorów jak 
Alain Delon czy Jean-Paul Belmondo), Szwecja 
czy Japonia przeżywają prawdziwy złoty wiek fil- 
mu. Nie oznacza to jednak, że w Stanach Zjedno- 


my jak „Gwiezdne woj- 
ny”, „Poszukiwacze zaginionej arki”, „2001: 
Odyseja kosmiczna”, „Obcy — decydujące star- 
cie”, „Terminator”, „Batman” czy wreszcie „Park 
jurajski” Stevena Spielberga i jego druga część 
„Zaginiony świat” — znikały w mgnieniu oka. 

W historii światowego kina znajdziemy też 
kilka polskich nazwisk. Można nawet rzec, że to- 
warzyszyliśmy filmowi od samego początku. Jed- 
nym z opera- _— - 
torów jie || z = 

seo $ 


Lumiere był NA 

nasz rodak | "OCS 
Bolesław Ma- a 
tuszewski, ł — 
który utrwalił 


na taśmie 


t Po sukcesach „Gwiezdnych wojen” 
z najpopularniejszych gwiazd Hollywood. Rola w filmie „Frantic” Polańskiego pokazała inne 
możliwości tego znakomitego aktora 


Filmy Spielberga 
są przykładem 
niezwykłych 


> 


filmowej między innymi koronację cara Mikołaja 
II. Inny Polak, Kazimierz Prószyński, w 1910 ro- 
ku zaprezentował w Paryżu wynalezioną przez 
siebie ręczną kamerę pozwalającą na filmowanie 
w ruchu. Oczywiście, oprócz wynalazców mieli- 
śmy też (i nadal mamy) znanych na całym świecie 
reżyserów i aktorów. W latach 30. w Hollywood 
pracuje Ryszard Bolesławski. W jego filmach gra- 
ją największe gwiazdy ówczesnego kina z Gretą 
Garbo i Marleną Dietrich na czele. 

Karierę.na Zachodzie robi też najsłynniej- 
sza polska aktorka dwudziestolecia międzywo- 
jennego, Pola Negri, czyli Apolonia Chałupiec 
W filmach gra również Jan Kiepura. Ten znany 
śpiewak nagrywa filmy w kilku wersjach języ- 
kowych, zyskując niezwykłą popularność tak 
w Europie, jak i w Stanach Zjednoczonych. 

Wśród znanych reżyserów tworzących po 
drugiej wojnie światowej także nie zabrakło Po- 
laków. Jerzy Skolimowski w 1970 roku kończy 
prace nad „Przygodami Gerarda” z Claudią Car- 
dinale w jednej z głównych ról. Jedenaście lat 
później Andrzej Wajda reżyseruje „ Dantona” 
z Gerardem Depardieu. Agnieszka Holland zdo- 
bywa w 1992 roku Złoty Glob za film „Europa, 
Europa”. Niedawno zmarły Krzysztof Kieślow- 
ski urzeka zagraniczną i polską widownię 
„Podwójnym życiem Weroniki” i trylogią „Trzy 
kolory”. Najbardziej znanym na Zachodzie pol- 
skim reżyserem jest jednak Roman Polański. 

„Lokator”, „Dziecko Rosemary”, „Frantic”, 

„Śmierć i dziewczyna” to tylko niektóre jego 
filmy. W obrazach Polańskiego grają najsław- 
niejsi aktorzy: Mia Farrow, Catherine Deneuve, 
Jack Nicholson i Walter Matthau. 
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i „Indiany Jonesa” Harrison Ford stał się jedną 


Historia filmu 1895-1910 


Kiedy pod koniec XIX stulecia rodzi- 
ła się sztuka filmowa, nikt nie prze- 
widywał, jak ogromną władzę zyska 
nad widzami w ciągu zaledwie kilku- 
dziesięciu lat. Ewolucja, która doko- 
nała się w kinie od czasów ekspery- 
mentów Thomasa Alvy Edisona 

i braci Lumiere do końca 1. dekady 
XX wieku, nie miała sobie równych 
przez następne dziesięciolecia. 

W tym czasie kino, początkowo trak- 
towane jako rozrywka dla ubogich, 
zaczęło przyciągać miliony widzów. 


rawo do autorstwa wy- 
P nalazku, bez którego 

nie byłoby kina, czyli 
kamery i projektora filmowe- 
go, rościło sobie co najmniej 
kilka osób. W Stanach Zjed- 
noczonych od połowy lat 
osiemdziesiątych XIX wieku 
pracowali nad tym zagadnie- 
niem m.in.: Francuz Louis 


© Dokręcenia filmów kine- 
matografem z lat 1895— 1896 
bracia Lumiere używali taś- 
my perforowanej ze specjal- 
nego powlekanego papieru. 
Taśma przesuwała się za po- 
mocą chwytaka przed obiektyw, tam zatrzymy- 
wana była do naświetlenia, a następnie przesuwa- 
na dalej 


Aime Augustin Le Prince, Brytyjczyk William 
Friese-Greene oraz Amerykanin Thomas Alva Edi- 
son. Edison skonstruował w 1889 roku kinetoskop 
— aparat projekcyjny do indywidualnego oglądania 
krótkich scenek filmowych. Największe zasługi po- 
łożyli jednakże Edison i William Dickson — asystent 
pracujący w należących do Edisona laboratoriach 
w West Orange. Ich wspólnym dziełem był kineto- 
graf (1891) — aparat do zdjęć i projekcji, na 35-mi- 
limetrową taśmę filmową z perforacją boczną. 


Francuskie splendory 


Ponieważ Edison nie starał się o międzyna- 
rodowy patent na kamerę filmową, nic nie stało 
na przeszkodzie, by w następnych latach w Eu- 
ropie powstało legalnie wiele urządzeń będą- 
cych zmodyfikowanym i ulepszonym kineto- 
grafem. Jednym z nich był aparat braci Louisa 
i Auguste'a Lumiere. Francuzi, pracujący w na- 
leżącej do ojca fabryce sprzętu fotograficznego 
w Lyonie, zgłosili do urzędu patentowego w lu- 
tym 1895 roku kinematograf — udane połącze- 
nie kamery i projektora. Urządzenie to służyło 
do wykonywania zdjęć i w miarę płynnego ich 
odtwarzania. Francuskie urządzenie miało wie- 
le zalet w porównaniu z ciężkim, napędzanym 
przez nieporęczny akumulator kinetografem 
Edisona: ważyło tylko 9 kilogramów, było prze- 


ft 4% Dzięki małym roz- 
miarom kamera braci Lu- 
miere nadawała się znako- 
micie do kręcenia zdjęć ple- 
nerowych, dlatego wśród 
pierwszych filmów Francu- 
zów były sceny z fabryki ich 
ojca („Wyjście robotników 
z fabryki”) oraz wjazd po- 
ciągu na dworzec w La Cio- 
tat („Wjazd pociągu na 
dworzec”) 


nośne i napędzane ręcznie korbą. Różnice kon- 
strukcyjne urządzeń Edisona i braci Lumiere 
sprawiły, że korzystano z nich w różnych wa- 
runkach: filmy kręcone amerykańską kamerą 
prezentowały tylko to, co dało się zaaranżować 
w niewielkim studiu i odgrywać przed nieru- 
chomą kamerą, przede wszystkim przedstawie- 
nia cyrkowe i wodewilowe. Przenośna kamera 
Lumiere'ów umożliwiała kręcenie obrazów qu- 
asi-dokumentalnych, rozgrywających się w na- 
turalnych plenerach. Mimo tych różnic filmy 
z Ameryki i Europy były do siebie podobne, 
składały się bowiem z pojedynczych ujęć (bez 
montażu), przedstawiających ruch. Nie miały 
też (lub prawie nie miały) narracji. 

22 marca 1895 roku bracia Lumiere po raz 
pierwszy zaprezentowali publicznie w Paryżu 
film „Wyjście robotników z fabryki” (rzadziej 
używany tytuł to „Wyjście robotnic z fabryki ”), 
który pokazywał robotnice opuszczające lyoń- 
ską fabrykę w czasie przerwy obiadowej. 28 grud- 
nia 1895 roku pokazali publiczności zgromadzo- 


nej w podziemiach paryskiej 
Grand Cafć dziewięć krót- 
kich filmów, każdy trwają- 
cy niecałą minutę. Ten ko- 
mercyjny pokaz — pierwszy 
opłacony przez publicz- 
ność — uznano za narodziny 
ruchomych obrazów jako 
formy masowej rozrywki, 
a grudniowa data przeszła 
do historii jako początek 
przemysłu filmowego. 

Wieść o ruchomych obra- 
zach błyskawicznie rozniosła 
się po Paryżu i na stycznio- 
wych seansach codziennie 
zjawiały się setki chętnych 
do obejrzenia krótkich sce- 
nek z życia codziennego, na przykład karmienia 
dziecka lub sceny ulicznej z Lyonu. Szczególne 
emocje budził film „Wjazd pociągu na dworzec” 
(inny tytuł to „Przyjazd pociągu '), w którym loko- 
motywa przejeżdżała tuż przed kamerą, sprawiając 
wrażenie, jakby za chwilę miała wyjechać z ekra- 
nu i wpaść na widzów siedzących w pierwszych 
rzędach. Pokazy filmowe okazały się opłacalne, 
przynosiły bowiem braciom Lumiere dzienny 
zysk w wysokości około 2,5 tysiąca franków. 
Opracowana przez nich technika stała się w pierw- 
szych latach ery filmu standardem europejskim. 

Informacje o francuskim kinematogra- 
fie zaczęły przekraczać granice. 25 lutego 
1896 roku Quinton Hogg zorganizował 
pierwszy pokaz filmowy w Regent Street 
Polytechnic w Londynie. W Nowym Jor- 
ku filmy francuskie można było po raz 
pierwszy obejrzeć 29 czerwca 1896 roku 
w Keith Vaudeville Theater. Jednak dla 
Amerykanów filmy braci Lumiere nie sta- 
nowiły równie wielkiej atrakcji, ponieważ 
już w kwietniu tego roku Edison zaprezen- 
tował własne nagrania, używając do tego 
celu projektora pożyczonego od Thomasa 
Armata, wynalazcy urządzenia. Powodze- 
nie, jakim cieszyły się pokazy Edisona, 
zachęciło innych producentów do rywalizacji. 
W sierpniu własne filmy pokazała po raz pierw- 
szy spółka American Mutoscope and Biograph 
Company z Pittsburgha, założona w celu rozpo- 
wszechniania mutoskopu (urządzenia, w którym 
widz ogląda przez wizjer zdjęcia przedstawi 
ce kolejne fazy ruchu, umieszczone na obracają- 
cym się bębnie) oraz kamery i projektora opaten- 
towanego przez Williama Dicksona, który opu- 
Ścił laboratoria Edisona. We Francji Georges 
Mćlies — iluzjonista, aktor i dekorator w teatrze 
Roberta Houdina, założył w 1898 roku w Mon- 
treuil-sous-Bois pierwsze w Europie studio fil- 
mowe Star-Film. 

Początkowo wysiłek twórców filmowych 
koncentrował się bardziej na formie niż na treści 
przekazu. Interesowała ich technika, nie przy- 
wiązywali więc większej wagi do fabuły, wie- 
dzieli bowiem, że to chęć obejrzenia nowego 
wynalazku, a nie poszukiwanie przeżyć estetycz- 
nych, przyciąga ludzi na seanse. Plakaty zachę- 
cające do uczestnictwa w pokazach, które naj- 


częściej odbywały się w teatrzykach wodewilo- 
wych, anonsowały przede wszystkim nazwy 
urządzeń, a nie tytuły filmów (np. „Zachwycają- 
cy kinematograf ). Sprzęt wraz z operatorem 
i krótkim programem filmowym były wypoży- 
czane przez producentów, którzy pobierali od te- 
go stosowne opłaty. Jednak widzom szybko 
przestały wystarczać scenki uliczne lub rodzin- 
ne. W 1897 roku Edison nakręcił kontrowersyj- 
ny (prezentujący fragment nagiego ciała kobiety) 
„Taniec brzucha Fatimy” oraz prezentującą poje- 
dynek bokserski „Walkę Corbetta z Fitzimmon- 
sem w Carson City”. W tym samym roku kineto- 
skop Edisona kupił J. Stuart Blackton i wspólnie 
z Albertem E. Smithem i Willia- 
mem T. Rockiem założył spółkę 
producencką pod nazwą Vita- 
graph Company. 


Europa dystansuje Amerykę 


Raczkujący amerykański 
przemysł filmowy popełnił jed- 
nak błąd, który sprawił, że aż 
do wybuchu I wojny światowej 
centrum światowego kina była 
Europa. Około 1897 roku ma- 
nufakturzyści filmowi ze Sta- 
nów Zjednoczonych rozpoczęli 
sprzedaż projektorów i filmów 
wędrownym kinooperatorom, 
którzy przenosili się ze swoim 
kinem, gdy tylko miejscowa 
widownia nasyciła się nowo- 
ścią. Miało to swoje pozytywne 
strony: operatorzy-globtroterzy 
pełnili rolę pierwszych reżyse- 
rów filmowych, ponieważ domagali się od pro- 
ducentów kręcenia takich obrazów, na które by- 
ło największe zapotrzebowanie. W efekcie nie- 
którzy z nich, m.in. Edwin Porter, zostali 
później dyrektorami firm produkujących filmy. 
Jednocześnie taka polityka dystrybucji dyskry- 
minowała właścicieli stałych kin 
i wstrzymywała rozwój sal kinowych 
w Stanach Zjednoczonych, co spra- 
wiło, że już wkrótce Ameryka straci- 
ła dystans do przodujących w produk- 
cji filmowej w Europie Francji 
i Wielkiej Brytanii. 

Pierwszy projektor brytyjski 
trograf (nazwany później animatogra- 
fem) został zademonstrowany w 1896 
roku przez twórcę instrumentów nau- 
kowych Roberta W. Paula. Swoim 
aparatem Paul nakręcił w 1898 roku 
filmy „Jazda!” i „Nasza nowa poko- 
jówka”, a rok później stworzył Ani- 
matograph Works Ltd. — firmę kręcą- 
cą filmy dokumentalne i trikowe. Do 
1905 roku była to największa firma 
filmowa w Wielkiej Brytanii, produ- 
kująca rocznie około 50 filmów. 
W tym samym roku Paul stworzył pe- 
łen efektów specjalnych obraz „W górę — w dół, 
czyli latający ludzie”, pokazujący dwie pary, 
które w szale zabawy zaczynają tańczyć na sufi- 
cie, a zrzucone przez mężczyzn marynarki spa- 
dają z góry na ziemię. 

Między rokiem 1896 a 1898 brytyjscy fotogra- 
ficy George Albert Smith i James Williamson 


(A 


tea- 


skonstruowali swoje kamery filmowe i rozpoczęli 
produkcję filmów trikowych, wykorzystując nowe 
techniki, m.in. wmontowane zbliżenia filmowa- 
nych obiektów, np. w filmach „Szkło powiększają- 
ce babuni” (1900) i „Wielki haust” (1901). Duży 
rozgłos zyskały także wcześniejsze filmy obu 
twórców: nakręcone przez Smitha „Święty Miko- 
łaj” (1898) i „Pocałunek w tunelu” (1899) oraz au- 
torstwa Williamsona „Napad na chińską misję” 
(1900) — jeden z pierwszych filmów fabularnych 
o zręcznym montażu. W 1901 roku popularność 
zdobyły „Łapać złodzieja” oraz „Pożar!”, w któ- 
rych po raz pierwszy w celu ukazania pościgu za- 
stosowano szybki montaż. 
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" © Publiczność w pierwszych latach ki- 
na traktowała „płynne obrazy” jako specy- 
ficzną odmianę fotografii, być może dlatego 
ich dystrybutorzy chętniej reklamowali na 
plakatach nazwy urządzeń (m.in. vitascopu, 
kinematografu Pathć) niż pokazywane filmy 


MAGNA = Mu. 


Williamson przyczynił się do rozwoju sztuki 
filmowej, odchodząc od dotychczasowego pre- 
zentowania miejsca akcji w planie ogólnym. Za- 
miast tego skupił się na fragmentarycznych obra- 
zach, które łączył za pomocą środków dramatur- 
gicznych (np. w „Napadzie na chińską misję” 
w jednym ujęciu pokazał żonę misjonarza wzy: 


„Podróż na Księżyc” Mćliesa była pierw- 
szym filmem fantastycznonaukowym. W 1. de- 
kadzie XX wieku powstało jeszcze kilka in- 
nych gatunków filmowych, m.in.: film kry- 
minalny zapoczątkowany „Historią pewnej 


zbrodni” (1901, reż. Ferdinand Zecca, Pathć 
Freres), western — zapoczątkowany filmem 
„Napad na ekspres” (1903, reż. Edwin S. 
Porter, Edison Company), a ponadto film se- 
ryjny i film animowany. 


wającą pomocy, a w kolejnym oddziały wojska 
spieszące na pomoc). Do 1902 roku Smith i Wil- 
liamson wybudowali w Brighton 
własne studia filmowe. 

Innym znanym twórcą pierw- 
szych filmów brytyjskich był Ce- 
cil Hepworth, którego „Rover-ra- 
townik” (1905) opowiadający hi- 
storię dziecka porwanego przez 
Cyganów i uratowanego przez ty- 
tułowego psa, jest uważany przez 
wielu historyków za najbardziej 
udany pod względem narracyj- 
nym film do czasu nakręcenia 
krótkometrażówek przez Amery- 
kanina Davida W. Griffitha pod 
koniec 1. dekady XX wieku. 

We Francji odmienne podej- 
ście do sztuki filmowej prezento- 
wali Georges Mćlits i bracia Char- 
les, Emile, Thćophile i Jacques 
Pathć. Pierwszy był artystą filmu, 
kipiącym pomysłami i realizują- 
cym je osobiście; bracia Pathć 
prezentowali pogląd, że filmy są 
towarem masowym i można je produkować nie- 
mal taśmowo. Schyłek „chałupniczej” metody 
produkcji filmów, której hołdował Mećlies, ozna- 
czał początek industrializacji filmu, reprezento- 
wanej przez towarzystwo Pathć Freres, założone 
przez braci Pathć w 1896 roku. 

Mćlies bardzo wcześ- 
nie odkrył możliwości 
trikowe kamery, kręcąc 
w 1896 roku „Znikającą 
damę” („Zniknięcie da- 
my”). W filmie, niczym za 
dotknięciem czarodziej- 
skiej różdżki, tytułowa da- 
ma pojawiała się i znikała. 
Rok później do rozpo- 
wszechniania trafiła „Za- 
czarowana gospoda” — hi- 
storia zdumionego gościa 
hotelowego (w tej roli wy- 
stąpił reżyser), który obser- 
wuje, jak znika jego ubra- 
nie, buty same maszeru- 
ją po podłodze, a łóżko 
i krzesło zapadają się pod 
ziemię. Mćlies szukał te- 
matów także wśród aktual- 
nych wydarzeń. Gdy we Francji stała się głośna spra- 
wa Dreyfusa — francuskiego oficera pochodzenia ży- 
dowskiego, fałszywie oskarżonego o zdradę i wtrą- 
conego do więzienia — reżyser błyskawicznie nakrę- 
cił trwającą aż 10 minut „Sprawę Dreyfusa” (1899). 
Największą sławę przyniosły mu jednak pierwsze 
w historii kinematografii światowej filmy fantastycz- 


Agr 24, 


f „Historia pewnej zbrodni” powstała w wytwórni Pathć, która wcześniej niż 
postawiła na schlebianie gustom szerokiej publiczności, szukającej mocnych wrażeń 


nonaukowe, zwłaszcza „Podróż na Księżyc” (1902), 
15-minutowy film oparty na powieści Jules'a Ver- 
ne'a. Treścią filmu była wyprawa grupy naukowców 
na powierzchnię Księżyca. Ich rakieta lądowała na 
Księżycu, a przypominający owady mieszkańcy pla- 
nety brali podróżników do niewoli. Film kończył się 
pokonaniem przeciwników i powrotem naukowców 
na Ziemię. Podobnie jak w „Podróży na Księżyc”, 
także i w innych filmach, m.in. „Podróż do krainy 
niemożliwości” (1904) i „400 diabelskich sztuczek” 
(1906), Mćlies wykorzystał całą gamę środków tea- 
tru iluzji — zapadnie, atrapy, niewidoczne liny, na 
których aktorzy unosili się w powietrzu. Korzystał 
także z technicznych środków filmowych, m.in. 
z podwójnej ekspozycji, stop-klatki i maski (zakry- 
cie części taśmy filmowej i późniejsze jej naświetla- 
nie, aby połączyć dwa różne obrazy). 


Amerykanie 


f © Georges Mćlits zaintere- 
sował się nowym wynalazkiem 
i już po pierwszej prezentacji fil- 
mów braci Lumiere postarał się 
o kinematograf. Chociaż jego 
filmy wyróżniały się niezwykłą 
fabułą (m.in. „Podróż na Księ- 
życ”) i wysoką jakością realiza- 
cji (m.in. znakomitymi efektami specjalnymi), 
Mćlies nie był w stanie rywalizować z wielki- 
mi przedsiębiorstwami filmowymi. Zmarł 
w przytułku dla starców w 1938 r. 


Spółka Pathć Freres zajmowała się sprzedażą 
sprzętu filmowego, fonografów Edisona oraz fil- 
mów nakręconych metodą braci Lumiere. Finan- 
sowani przez kilka wielkich francuskich korpo- 


racji, bracia Pathć uzyskali w 1902 roku patent 
na kamerę Lumiere'ów i zlecili jej ulepszenie. 
Nowa konstrukcja wkrótce zdominowała rynek 
po obu stronach Oceanu Atlantyckiego (ocenio- 
no, że do 1918 r. 60 proc. filmów było kręconych 
kamerami Pathć). W roku 1901 bracia Pathć za- 
trudnili Ferdinanda Zeccę — aktora, producenta 
i reżysera, rywalizującego z Mćlićsem — i rozpo- 
częli masową produkcję tanich filmów seryj- 
nych, których melodramatyczna akcja przypadła 
publiczności do gustu. 

Studio filmowe w Vincennes, założone przez 
Charlesa Pathć w 1897 roku, podejmowało tematy 
historyczne, m.in. „Anna Boleyn” (1902), biblijne 
m.in.„Życie i męka Jezusa Chrystusa” (1902), 
„Samson i Dalila” (1903), baśniowe, m.in. „Kop- 
ciuszek” (1902) , „Kot w butach (1902) oraz adap- 
towało sztuki teatralne, m.in. „Cyrulik sewilski” 
(1904). W 1903 roku zapoczątkowało otwieranie 
swoich przedstawicielstw poza Francją. Wkrótce 
stały się one samodzielnymi towarzystwami akcyj- 
nymi (Hispano Film, 1906; Pathć-Rouss, 1907; 
Film d'Arte Italiano, 1909; Pathć-Britannia, 1909; 
Pathć-America w 1910). Bracia Pathć wybudowali 
także w 1906 roku w Paryżu pierwsze na świecie 
kino luksusowe — „Omnia Pathć”. W 1907 roku 
Pathć nakręciła film z Maxem Linderem, nie przy- 
puszczając, że stanie się on wkrótce pierwszą 
w dziejach kina gwiazdą komedii filmowej. Sym- 
bolem zwycięstwa masowej produkcji filmowej 
nad „chałupniczym” stylem Mćlitsa było przejęcie 
w 1911 roku przez braci praw do rozpowszechnia- 
nia filmów „wielkiego wizjonera”. 

Na kontynencie europejskim jedynym po- 
ważnym rywalem dla wytwórni Pathć była 
Gaumont, założona przez inżyniera-wynalazcę 
Lćona Gaumonta w 1898 roku. Gaumont — 
czterokrotnie mniejsza od wytwórni Pathć, 
skonstruowała własny sprzęt i rozpoczęła ma- 
sową produkcję filmową. Podobnie jak Pathć, 
Gaumont otworzyła swoje zagraniczne przed- 
stawicielstwa i sieć kin. W latach 1905-1914 jej 
studia w La Villette we Francji były najwięk- 
szymi na świecie. Pathć i Gaumont zdomino- 
wały europejską produkcję filmową oraz dys- 
trybucję filmów przed wybuchem I wojny 
światowej, definitywnie kładąc kres rzemieślni- 
czej metodzie produkcji filmów. 


Przebudzenie filmu amerykańskiego 


W Stanach Zjednoczonych, które w tym cza- 
sie wyraźnie odstawały od Europy pod wzglę- 
dem liczby i jakości produkowanych filmów, 
rozrastała się powoli sieć stałych kin. W roku 
1903 bracia Harry oraz Herbert Miles otworzyli 
pierwszą wypożyczalnię filmów w San Franci- 
sco, która funkcjonowała jako pośrednik między 


producentami i kinooperatorami. Wypożyczal- 
nia kupowała filmy od producentów i wypoży- 
czała kinooperatorom za jedną czwartą ceny 
kupna. Taka forma dystrybucji przyjęła się zna- 
komicie, ponieważ zapewniała zysk każdej stro- 
nie przedsięwzięcia i przyczyniła się do powsta- 
wania coraz większej liczby stałych tanich kin, 


tzw. nickelodeonów. Na tę dziwacznie brzmiącą 
nazwę złożyły się dwa słowa: nickel — oznacza- 
jący pięciocentową monetę, którą trzeba było 
zapłacić za wstęp do kina, oraz odeon — jak 
w starożytnej Grecji nazywano budynek, 
w którym odbywały się występy śpiewaków. 
Liczba amerykańskich nickelodeonów gwał- 
townie rosła. Kino, początkowo stanowiące roz- 
rywkę robotników i emigrantów, do końca 1. de- 
kady XX wieku stało się popularną formą spę- 
dzania czasu także dla klas średnich. Nickelode- 
ony przyczyniły się nie tylko do wzrostu popu- 
larności produkcji filmowej, ale także do stan- 
daryzacji długości taśmy filmowej i — w rezulta- 
cie — przeciętnego czasu trwania filmów. 


©» Największą gwiazdą 
filmu niemego w Holly- 
wood była Mary Pickford, 
wychowana w biedzie Ka- 
nadyjka z Toronto. W wie- 
ku 12 lat otrzymała pierw- 
szą rolę na Broadwayu 
i tam została dostrzeżona 
w 1909 r. przez reżysera 
Davida W. Griffitha z wy- 
twórni Biograph. W tym 
samym roku wystąpiła 
w swoich dwóch pierw- 
szych filmach, wyreżyse- 
rowanych przez Griffitha krótkome- 
trażówkach 


Do 1908 roku w Stanach Zjedno- 
czonych powstało około 20 firm pro- 
dukujących filmy, m.in. powstałe 
w 1907 roku Essanay Film Company 
i Kalem, które rok później rozpoczęły 
między sobą wojnę, oskarżając się 
wzajemnie o łamanie praw patento- 
wych i nieuczciwą konkurencję. Jed- 
nak obawa przed podziałem rynku fil- 
mowego i utratą kontroli nad dystry- 
bucją filmów spowodowały, że w gru- 


dniu 1908 roku czołowi amerykańscy producen- 
ci i importerzy filmowi połączyli się z dystrybu- 
torami w pierwszy trust filmowy — Motion Pic- 


ture Patents Company. W skład MPPC weszły 
firmy najsilniejsze w branży: Edison, Biograph, 
Vitagraph, Lubin, Selig, Essanay, Kalem, Pathć 
największy rodzi- 


i Kleine Optical Company 


> my | 


my dystrybutor filmów za- 
granicznych. Zawarły one 
wspólne porozumienie w ce- 
lu wzmocnienia własnej do- 
minacji na rynku. Decyzję 
tłumaczono także chęcią 
zwalczania oszustów, nie 
przejmujących się prawami 
autorskimi, którzy zarabiali 
fortuny na podkradaniu cu- 
dzych filmów i ich nielegal- 
nym wyświetlaniu. 


© Popularny artysta re- 
wiowy i komik Maurice Co- 
stello zadebiutował w 1909 r. 
w studiu Vitagraph 


Trust zgromadził 16 najbardziej liczących 
się patentów w dziedzinie technologii filmo- 
wej, a umowa z Eastman Kodak Company na 
wyłączność dostarczania taśmy filmowej za- 
pewniła mu faktyczny monopol. MPPC prag- 
nęła kontrolować każdy dział przemysłu fil- 
mowego i w tym celu stworzyła system li- 


© Na międzynarodowym kongresie w Pa- 
ryżu spotkali się najwięksi twórcy z branży 
filmowej (od lewej siedzą: Pathć, Eastman, 
Mćlits i Gaumont). Wkrótce po tym spotka- 
niu Mćlies musiał uznać wyższość wielkich 
przedsiębiorstw filmowych, które reprezen- 
towali trzej pozostali 


cencji. W efekcie prawa korzystania z opa- 
tentowanych urządzeń mogły zostać prze 
zane wyłącznie licencjonowanym producen- 
tom, filmy zaś mogły być sprzedawane tylko 
licencjonowanym dystrybutorom. Wszyscy 
użytkownicy aparatów projekcyjnych lub 
zdjęciowych oraz taśmy filmowej mieli obo- 
wiązek płacenia trustowi wysokich opłat li- 
cencyjnych. 

W celu jeszcze większego wzmocnienia kon- 
troli nad rynkiem, w 1910 roku (gdy liczba wi- 
dzów filmowych w Stanach 
Zjednoczonych wzrosła do 
26 mln tygodniowo) MPPC za- 
łożyła spółkę General Film 
Company, która połączyła li- 
cencjonowanych dystrybuto- 
rów. Było to co prawda działa- 
nie wyraźnie monopolistyczne, 
ale w ten sposób MPPC zdoła- 
ła ustabilizować amerykański 
rynek filmowy, rozwinąć dys- 
trybucję filmów oraz uregulo- 
wać ceny we wszystkich sek- 
torach tej branży. 

Pod koniec 1. dekady 
XX wieku doszło w amerykań- 
skim filmie do pewnego wyda- 
rzenia, którego wpływ na pro- 
dukcję filmową okazał się 
znacznie trwalszy niż działal- 
ność trustu. Producenci filmowi 
zaczęli dostrzegać, że w branży 
filmowej najbardziej liczy się 
nie liczba produkowanych fil- 
mów, ale popularność aktorów, 
którzy w nich grają. Stało się to 
powodem tworzenia słynnego 
hollywoodzkiego „systemu gwiazd”. Pierwszą 
gwiazdeczką filmu amerykańskiego była urocza 
Florence Lawrence, zatrudniona początkowo 
w Vitagraphie. W 1908 roku przeszła do wytwór- 
ni Biograph, skuszona wyższą gażą. Vitagraph 
zrekompensował sobie utratę tej aktorki rok 
później, podpisując umowę z Florence Turner. 
W 1909 roku studio to zaangażowało również po- 
pularnego aktora rewiowego Maurice'a Costella 
i reklamowało go jako „ulubieńca z dołeczkami”. 
W tym samym roku do Biographu trafiła Mary 
Pickford — młoda, początkująca aktorka, która za- 
debiutowała na ekranach 7 czerwca 1909 roku 
w filmie .„Lutnik z Cremony”, a trzy dni później 
w „Willi na uboczu” — oba filmy wyreżyserowa- 
ła wschodząca gwiazda reżyserii filmowej, David 
Wark Griffith. 


Historia filmu 
1910-1920: Kino 
kreuje gwiazdy 


2. dekada XX wieku w kinematografii światowej stała pod znakiem stopnio- 
wej koncentracji amerykańskiego przemysłu filmowego w Hollywood, które 
w krótkim czasie zyskało renomę stolicy światowego kina. Film przechodził 
gwałtowne przeobrażenia: miejsce krótkometrażówek stopniowo zajmował 

długi metraż, udoskonalono technikę filmową, a do kin zaczęła przychodzić 
klasa średnia, dotychczas niechętna plebejskiej rozrywce. 


rzełom dekad przyniósł zmianę w sposo- 
P bie dystrybucji filmów: w lutym 1910 

roku francuska wytwórnia filmowa Gau- 
mont pierwsza na świecie wstrzymała sprzedaż 
kopii filmów i rozpoczęła ich wypożyczanie 
wyłącznie właścicielom kin. Nowy system dys- 
trybucji przyjął się szybko także w innych kra- 
jach. W Stanach Zjednoczonych i we Włoszech 
niemal równocześnie narodził się star system, 
lansujący gwiazdy kina w celu przyciągnięcia 
na seanse większej liczby widzów. 


Pełny metraż sukcesu 


2. dekada XX wieku to czas triumfu filmu 
pełnometrażowego. Pierwsze filmy kręcone na 
kilku rolkach zaczęły powstawać już około 1907 
roku, jednak dystrybutorzy pokazywali je jak se- 


f © Podczas gdy Amerykanie niechętnie 
spoglądali na początek ekspansji długiego 
metrażu (m.in. próbując przerwać produk- 
cję „Królowej Elżbiety” z Sarah Bernhardt), 
Włosi uczynili z pełnometrażowych epopei 
historycznych w rodzaju „Quo vadis?” swój 
największy przebój eksportowy 


riale, najczęściej z częstotliwością jednej części 
tygodniowo (np. pięcioaktowe „Życie Mojże- 
sza”, 1909, wytwórni Vitagraph). Wprawdzie 
w kwietniu 1910 roku kino w Nowym Orleanie 
pokazało w ciągu jednego dnia wszystkie części 
tego filmu i zrobiło na tym nadspodziewanie do- 
bry interes, jednak kolejna produkcja Vitagraphu 


© Sceny masowe z udzia- 
łem tysięcy statystów, prze- 
pych dekoracji oraz au- 
tentyczne plenery fil- 
mów pełnometrażo- 
wych nie najlepiej pre- 
zentowały się na ekra- 
nach tanich nickelode- 
onów. W 2. dekadzie 
XX w. zaczęły więc powsta- 
wać wielkie, ekskluzywne pa- 
łace kinowe, które przyciągnęły 
nową publiczność — klasy średnie 


a znowu tra- 


trzyczęściowa „Chata wuja Toma' 
fiła do rozpowszechniania w częściach. 
Niechęć dystrybutorów do prezentowania 
filmów długometrażowych podczas jednego se- 
ansu była spowodowana wysoki- 
mi kosztami wypożyczania taśm. 
Wyświetlanie filmu w czasie kil- 
ku pokazów było dużo bardziej 
opłacalne. Także trust Motion 
Picture Patents Company, który 
do chwili wybuchu I wojny świa- 
towej rządził produkcją filmową 
w Stanach Zjednoczonych, sprze- 
ciwiał się takim pokazom. Mimo 
wszystkich niedogodności nieza- 
leżne wytwórnie nie zlekceważy- 
ły popularności, jaką zyskały fil- 
my długometrażowe. W 1911 ro- 


ku Vitagraph wyprodukował trzyaktową „Opo- 
wieść o dwóch miastach”, którą wyświetlano 
w czasie jednego pokazu, z dwiema przerwami 
na zmianę szpul, ponieważ większość kin 
w tamtym okresie miała tylko jeden projektor. 

W 1912 roku na ekrany kin amerykańskich 
weszła „Królowa Elżbieta” — epicka opowieść 
o związku angielskiej królowej (w tej roli wy- 
stąpiła Sarah Bernhardt) z księciem Essex (Lon 
Tellegen). Zdjęcia kręcone w Londynie zostały 
przerwane na skutek nacisku ze strony Pathć 
Freres, jednak film ukończono dzięki właścicie- 
lowi sieci amerykańskich kin, Adolphowi Zuko- 
rowi. Amerykanin wykupił prawa do filmu 
z nadzieją, że intrygująca historia z gwiazdorską 
obsadą będzie się cieszyła powodzeniem u wi- 
dzów i zachwieje potęgą towarzystwa patento- 
wego. Nie przeliczył się — film odniósł wielki 

sukces, co umożliwiło Zukorowi zało- 
żenie własnej wytwórni Famous 
Players Film Company. 
Powodzenie „Królowej 
Elżbiety” zachęciło dys- 
trybutorów do pokazy- 
wania filmów długo- 
metrażowych w cza- 
sie jednego seansu. Nie 
mniej ważną rolę ode- 
grało powstanie kilku 
niezależnych firm dystry- 
bucyjnych, które skalkulowa- 
ły cenę wypożyczenia kopii z ko- 
sztem negatywu i wpływami finansowy- 
mi z rozpowszechniania filmu. Szybko się okaza- 
ło, że pokazywanie filmów pełnometrażowych 
przynosi większe dochody niż wyświetlanie krótko- 
metrażówek; na jeden długi film przychodziło 
więcej widzów niż na kilka części prezentowa- 
nych w tygodniowym odstępie. Zmniejszyły się 
także koszty reklamy, wynajmu kina i emisji fil- 
mów. Zadowoleni byli producenci, którzy prze- 
konali się, że większe wydatki na produkcję dłu- 
giego metrażu amortyzują się dzięki wysokim 
wpływom z kin. Gdy w 1912 roku amerykańska 
publiczność masowo ruszyła do kin na epickie 
widowisko produkcji włoskiej pt. „Quo vadis?”, 
powodzenie filmów długometrażowych stało się 
faktem. 

Zwycięstwo długiego metrażu miało ogrom- 
ne znaczenie dla rozwoju sztuki filmowej. Pro- 
ducenci i reżyserzy przestali się liczyć z ograni- 
czeniami, jakie narzucała długość pojedynczej 
szpuli, co pozwoliło na filmowa- 
nie znanych utworów literackich 
i sztuk teatralnych. Kinowymi 
adaptacjami popularnych dzieł 
scenicznych zajęła się m.in. wy- 
twórnia Famous Players Film 
Company Zukora, która przeno- 
siła na ekran niemal wszystko, co 
cieszyło się powodzeniem na de- 
skach broadwayowskich teatrów. 
Kina zaczęli coraz chętniej odwie- 
dzać bogaci Amerykanie, skłonni 
zapłacić za bilet więcej niż robot- 
nicy i imigranci, ale pod warun- 
kiem, że film będzie miał cieka- 
wą fabułę, wystawne dekoracje 
i gwiazdorską obsadę. 

Widzowie z klasy średniej za- 
chęcili wytwórnie do poprawy 


©» Hollywoodzkie wy- 
twórnie toczyły ze sobą 
walkę o widza. Każda 
nowa premiera (m.in. fil- 
mu „Don't Change Your 
Husband”, 1918, reż. Ce- 
cile Blount De Mille), od- 
powiednio rozreklamo- 
wana w prasie, groma- 
dziła tłumy 


technicznej jakości pro- 
dukcji i poszukiwania no- 
wych scenariuszy. Bogaci 
kinomani życzyli sobie 
wygodniejszych kin, dla- 
tego w ciągu kilku lat za- 
miast małych, tanich nicke|l- 
odeonów zaczęły powsta- 
wać duże i wystawne sale 
projekcyjne w centrach naj- 
większych amerykańskich 
miast (jednym z pierwszych 
był należący do Mitchel- 
la L. Marksa nowojorski 
„Strand” na 3300 miejsc, wybudowany w 1914 r.). 
Do 1916 roku w Stanach Zjednoczonych po- 
wstało 21 000 dużych sal kinowych, które wy- 
parły tanie kina robotnicze. W nowych przybyt- 
kach sztuki filmowej, nazywanych „pałacami 
marzeń” (dream palaces), z powodu luksusu 
wnętrz nie wypadało pokazywać tanich jedno- 
aktówek, dlatego właściciele kin żądali od pro- 
ducentów wspaniałych widowisk pełnometrażo- 
wych. Wielkie kina przyczyniły się do powsta- 
nia nowych studiów filmowych w Hollywood. 
Zdominowały one światową produkcję filmową 
w latach 1920-1950. Nie byłoby to jednak moż- 
liwe, gdyby nie upadek towarzystwa patento- 
wego — Motion Picture Patents Company. 

Głównym celem MPPC była kontrola prze- 
mysłu filmowego za pomocą systemu patentów 
i licencji. Trust egzekwował swoje prawa konse- 
kwentnie, nie stroniąc od stosowania przemocy 
fizycznej (napady na niezależne studia filmowe, 
konfiskata kamer i projektorów, niszczenie fil- 
mów). Jednak bezwzględny dyktat Motion Pic- 
ture Patents Company nie był w stanie zatrzy- 
mać dynamicznego rozwoju rynku filmowego. 
MPPC popełniło kilka błędów, które pozwoliły 
okrzepnąć niezależnym wytwórniom filmo- 
wym, a przede wszystkim nie doceniło zalet fil- 
mów długometrażowych oraz systemu gwiazd. 
Ostatnim i najsilniejszym ciosem zadanym tru- 
stowi był rozpoczęty w sierpniu 
1912 roku proces, w którym De- 
partament Sprawiedliwości oskar- 
żył MPPC o złamanie ustawy anty- 
trustowej. Wprawdzie z powodu 
wybuchu I wojny światowej wy- 
rok nakazujący rozwiązanie towa- 
rzystwa patentowego zapadł do- 
piero w 1918 roku, jednak w prak- 
tyce przestało ono funkcjonować 
już 4 lata wcześniej. 


Przemysł filmowy jedzie do 
Hollywood 


Działalność trustu zbiegła się 
z przenosinami amerykańskiego 
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przemysłu filmowego do Ka- 
lifornii Południowej. Gwał- 
towne zwiększenie liczby kin 
na przełomie 1. i 2. dekady 
XX wieku spowodowało, że 
dystrybutorzy zaczęli żądać 
od wytwómi 20-30 nowych 
filmów tygodniowo. Można to 
było osiągnąć jedynie przez 
zmianę cyklu produkcyjnego 
z sezonowego na całoroczny. 
W tamtym okresie filmy krę- 
cono głównie w naturalnych 
plenerach, a okolice Nowego 
Jorku i Chicago, gdzie uloko- 
wały się wytwórnie, nie za- 
pewniały odpowiednich wa- 
runków pogodowych przez 
cały rok. Już w 1907 roku nie- 
które kompanie filmowe za- 
częły w zimie przenosić pro- 
dukcję do cieplejszych, połu- 
dniowych stanów. 

Zanim stolicą kinemato- 
grafii amerykańskiej zosta- 
ły okolice Los Angeles, wytwórnie 
szukały dla siebie miejsca m.in. 
w Jacksonville na Florydzie, 
w San Antonio w Teksasie, w San- 
ta Fe w Nowym Meksyku, a nawet 
na Kubie. Wybór Hollywood tłu- 
maczy się często dużym oddale- 
niem Kalifornii od Nowego Jorku, 
gdzie mieściła się siedziba MPPC, 
oraz bliskością granicy z Meksy- 
kiem, gdzie można było uciec 
przed brutalnymi agentami trustu. 
Przyczyn popularności Kalifornii 
należy więc przede wszystkim upa- 
trywać w doskonałych warunkach 


© Szefowie wytwórni hol- 
lywoodzkich zaczęli doceniać siłę 
gwiazd filmowych, pomijanych 
dotychczas w napisach tytuło- 
wych. Teraz kolejność ich prezen- 
tacji decydowała nie tylko o pozy- 
cji aktora na rynku, ale i o fre- 
kwencji w kinach. Na firmamen- 
cie aktorskich sław zabłysły gwia- 
zdy Glorii Swanson oraz założy- 
cieli wytwórni United Artists: Dou- 
glasa Fairbanksa seniora, Mary 
Pickford i Charlesa Chaplina 


klimatycznych, zróżnicowanym topograficznie 
terenie (w promieniu 50 mil znajdują się góry, 
doliny, lasy, jeziora, wyspy, wybrzeże morskie 
i pustynia), bliskości Los Angeles, niskich po- 
datkach i łatwości pozyskania siły roboczej 
oraz taniej ziemi. 

W 1915 roku w przemyśle filmowym 
w Hollywood pracowało już około 15 000 osób. 
Najpotężniejszymi kompaniami w nowej stoli- 
cy filmu były wytwórnie niezależne, bogacące 
się w krótkim czasie przede wszystkim dzięki 
produkcji filmów pełnometrażowych, wśród 
nich m.in. Famous Players-Lasky Corporation 
(późniejsze Paramount Pictures), Universal 
Pictures, Goldwyn Pictures, Metro Pictures 
i Louis B. Mayer Pictures (te trzy wytwórnie 
połączyły się w latach dwudziestych, tworząc 
Metro-Goldwyn-Mayer), a także Fox Film Cor- 
poration, First National Pictures, Warner Bro- 
thers Pictures i Columbia Pictures. 

Jedną z podwalin potęgi Hollywood był tzw. 
system gwiazd. Wielką rolę w jego stworzeniu 
odegrał Adolph Zukor — twórca sukcesu Gladys 
M. Smith, którą kinomani znali pod artystycz- 
nym pseudonimem Mary Pickford. Pod koniec 
1. dekady XX wieku nie naro- 
dził się jeszcze zwyczaj wy- 
mieniania nazwisk aktorów 
w czołówkach filmów, lecz mi- 
mo to publiczność zaczęła 
szybko rozpoznawać niewinną 
buzię Mary Pickford, nazywa- 
jąc ją „małą Mary” lub „dziew- 
czyną Biographu” (w tej wy- 
twórni debiutowała). Kiedy 
stała się popularna, słodka 
„mała Mary” okazała się twar- 
dym negocjatorem swojej ga- 
ży za udział w filmach. 

Producenci początkowo 
oburzali się na rosnące wyma- 
gania finansowe znanych akto- 
rów. Ulegli, gdy okazało się, że 
obecność na ekranie ulubień- 
ców widowni znacznie zwięk- 
sza wpływy z biletów do kin, 
a zainteresowanie gwiazdora- 
mi nie ogranicza się tylko do 
filmu, ale dotyczy także ich 
życia prywatnego. Oprócz Ma- 
ry Pickford status gwiazd uzy- 
skały w tym okresie także m.in.: 
Sarah Bernhardt, Charlie Cha- 
plin, Douglas Fairbanks, Lilian 
Gish, Gloria Swanson, a za 
granicą m.in. Dunka Asta Niel- 
sen i komik francuski Max 
Linder. 


Amerykańska epopeja Griffitha 


Tym, kim w dziedzinie aktorstwa byli dla fil- 
mu Pickford i Chaplin, w dziedzinie reżyserii stał 
się David Wark Griffith, uchodzący za jednego 
z najważniejszych innowatorów kina w pierw- 
szych dekadach jego istnienia. Amerykanina na- 
zywano m.in. „ojcem techniki filmowej”, „czło- 
wiekiem, który stworzył Hollywood”, a nawet 
„Szekspirem ekranu”. Dzisiaj te określenia wy- 
dają się przesadne. Griffith jednak pierwszy pod- 


jął wysiłek unowocześnienia przemysłu filmowe- 


go — z przestarzałego, utożsamianego z jedno- 
aktówkami, na nowoczesny, pełnometrażowy. Był 
także pierwszym reżyserem, który zrozumiał, jak 
wielką siłę oddziaływania na widownię ma do- 
brze zrealizowany film o interesującej fabule. 
Amerykanin rozpoczął karie- 
rę jako aktor filmowy (m.in. za- 


0 © „Narodziny narodu” — 
wspaniała epopeja historyczna 
niosła rasistowskie przesłanie 
i dlatego choć chętnie oglądana 
(m.in. ze względu na występu- 
jącą w niej gwiazdę Lilian 
Gish), wywołała głosy oburze- 
nia przeciwko sposobowi poka- 
zywania ludności murzyńskiej 
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grał główną rolę w „Uratowanym 
z orlego gniazda” Edwina S. Por- 
tera z 1907 r.). W 1908 roku wy- 
reżyserował debiutanckie „Przy- 
gody Dolly” z Mary Pickford 
i szybko stał się czołowym reży- 
serem Biographu, kręcącym naj- 
pierw jedno-, a następnie dwu- 


©> Pierwsza wersja „Nietole- 
rancji” Davida Warka Griffi- 
tha trwała 72 godz. Zreduko- 
wano ją ostatecznie do 3 godz. 
Jednym z równocześnie prowa- 
dzonych wątków było opowia- 
danie o złupieniu Babilonu 


aktówki. W 1913 roku w wytwórni Mutual za- 
czął reżyserować wielkie widowiska filmowe. 
W tym czasie dał się poznać jako eksperymen- 
tator; był pionierem zastosowania w filmie pa- 
noramicznych ujęć plenerów, zbliżeń postaci 
i twarzy aktorów oraz stopniowania napięcia 
przed nieoczekiwanym zwrotem akcji. 

Aby nakręcić swoje największe dzieło — „Na- 
rodziny narodu”, Griffith opuścił Mutual i założył 
własne przedsiębiorstwo. Trzygodzinny film zo- 
stał podzielony na 4 części. Była to opowieść o lo- 


sach dwóch rodzin (zamieszkujących północ i po- 
łudnie Stanów Zjednoczonych), które w czasie 
wojny secesyjnej opowiadają się za odmiennymi 
ideałami: wolnością dla czamych niewolników 
i rasistowskim Ku-Klux-Klanem. Premiera filmu 
odbyła się w marcu 1915 ro- 
ku. Reżysera krytykowali 
prawie wszyscy. Organizacje 
antyrasistowskie _ zarzuciły 
mu jednoznaczne opowiedze- 
nie się po stronie białych po- 
łudniowców i tendencyjne 
przedstawienie Murzynów ja- 
ko „dwunożnych zwierząt”. 
Pokazy filmu spowodowały 
rozruchy w kilku miastach 
Stanów Zjednoczonych, co 
sprawiło, że „Narodziny na- 
rodu” zostały wycofane z kin 
8 stanów Ameryki. Mimo to 
zainteresowanie filmem było ogromne — obejrza- 
ło go prawie 3 miliony widzów. Z artystycznego 
punktu widzenia „Narodziny narodu” były znako- 
mite: reżyser po raz pierwszy w pełni zapanował 
nad skomplikowaną, wielowątkową akcją. Film 
składał się z przeszło 1500 ujęć, podczas gdy naj- 
bardziej wymyślne zagraniczne widowiska filmo- 
we z reguły nie przekraczały 100 ujęć. 

W 1916 roku w reakcji na zarzut rasizmu, 
Griffith nakręcił „Nietolerancję”, w której na 
przykładzie czterech równolegle opowiedzia- 
nych zdarzeń historycznych udowadniał, że 
brak wzajemnego zrozumienia dla potrzeb in- 
nych ludzi towarzyszy człowiekowi od zarania 
ludzkości. Do początku lat dwudziestych Grif- 
fith wyreżyserował jeszcze m.in. „Serce świa- 
ta” (1918) — pierwszy znaczący film amerykań- 
ski, podejmujący problem cierpień, ran i ura- 
zów psychicznych, jakie pozostawia wojna, 
subtelną i liryczną „Złamaną lilię” (1919) oraz 
melodramatyczny „Way Down East” (1920). 

Nieco na obrzeżach wielkich widowisk filmo- 
wych rozwijała się w tym czasie amerykańska 


burleska, czyli komedia slapstickowa. Jej twórcą 
był reżyser i producent pochodzenia irlandzkiego 
Mack Sennett, który w 1912 roku zaprezentował 
film „Cohen na Coney Island”, wyprodukowany 
przez wytwórnię Keystone. Receptą na powodze- 
nie filmów Sennetta był ciągły ruch, zamieszanie, 
groteskowo niebezpieczne przygody bohaterów 
o przerysowanych cechach charakteru, które czę- 
sto kończyły się pościgami i walkami na torty. 
Komedie wytwórni Keystone kręcono wedle tych 
samych zasad: każdy film musiał zmieścić się na 


jednej szpuli trzystumetrowej (15 min. akcji), 
a jego nagranie powinno trwać tylko jeden dzień. 
Zdjęcia rozpoczynano bladym świtem, scena- 
riusz nigdy nie był z góry opracowany, a akcja to- 
czyła się wokół ogólnego planu, opracowanego 
dzień wcześniej przez Sennetta. To właśnie 
w wytwórni Keystone zadebiutował w 1914 roku 
Charle Chaplin, a wśród aktorów, którzy zaczy- 
nali karierę u Sennetta, znaleźli się także Harry 
Langdon, Roscoe „„Fatty” Arbuckle, Mabel Nor- 
mand oraz Harold Lloyd. 


Konkurencja europejska 


Jeszcze większe powodzenie komedie fil- 
mowe zdobyły we Francji. Dyrektor generalny 
Pathć Freres — Ferdinand Zecca, doprowadził 
do perfekcji tzw. course comique, czyli niepo- 
wtarzalną francuską odmianę krótkometra- 
żówek, opartych na komizmie sytuacyjnym, 
pościgach i pomyłkach. Do rangi pierwszopla- 
nowej gwiazdy francuskiego kina urósł Max 
Linder (nazywany wówczas największym ko- 
mikiem świata), który w ponad 100 krótkich 
komediach stworzył postać szarmanckiego, ele- 
ganckiego panicza, tryskającego ironią i zawsze 
gotowego do najbardziej szalonych awantur, 
aby zdobyć serce pięknej kobiety. 

Oprócz doskonałych komedii film francuski, 
który (wspólnie z produkcjami włoskimi) do wy- 
buchu I wojny światowej zdominował kino euro- 
pejskie, doczekał się specyficznego ruchu Film 
d'Art, zapoczątkowanego filmem „L' Assassinat 
du duc de Guise” („Zabójstwo księcia Gwizju- 
sza”,1908) Charles'a Le Bargy i Andrć Calmettesa 
z Comćdie Francaise. Ruch Film d'Art, którego re- 
prezentanci postawili sobie za cel kręcenie filmów 
przeznaczonych dla wyrafinowanej publiczności, 
próbował przenieść na grunt kina głośne sztuki 
sceniczne. Jednak forma ekranizacji — zwłaszcza 
ignorowanie przez twórców wymogów kina jako 
medium nie tak statycznego jak teatr — zadecydo- 
wały o krótkotrwałej popularności tej odmiany fil- 
mu artystycznego. Dużo większym powodzeniem 
cieszyły się filmy seryjne. Po detektywie Nicku 
Carterze na ekranach francu- 
skich kin zagościły odcinkowe 
seriale kręcone w naturalnych 
plenerach przez Louisa Feuilla- 
de'a z wytwórni Gaumont: „Fan- 
tomas” (1913-1914) i „Les Vam- 
pires” (1915-1916). 

We Włoszech  święciły 
triumfy monumentalne widowi- 
ska kostiumowe, pokazywane 
w europejskich i amerykań- 
skich kinach. W 1912 roku na 
ekrany wszedł „Quo vadis?” 
Enrico Guazzoniego, kręcony 
z wykorzystaniem trójwymiaro- 
wej makiety starożytnego Rzy- 
mu i ze scenami zbiorowymi, 


m Gwiazda francuskiej ko- 
medii Max Linder umiejętnie 
łączyła komizm sytuacyjny 

z dowcipem słownym. Autor ce- 
niony był za przestrzeganie 
zasad dobrego smaku, dzięki 
czemu zdobył sobie sympatię 
publiczności mieszczańskiej 


w których wystąpiło 5000 statystów. Film ten 
wyznaczył standard, którego trzymali się produ- 
cenci następnych superproduk: 
Pompei (1913) w reż 
i „Cabirii” (1914) Giovanniego Pastrone, ko- 
sztownej i ekstrawaganckiej rekonstrukcji drugiej 
wojny punickiej między Rzymem i Kartaginą. 
Pastrone nie bał się eksperymentów. Zastosował 
dźwigi i wózki do prowadzenia kamery, jako je- 
den z pierwszych wykorzystał sztuczne oświetle- 


„Ostatnich dni 


st Danaca Bacmiała 
i TRO Pasqualego 


nie dla podkreślenia nie- 
których se 
nim rucł 
ławiał z tł 
Pokazał /m twórcom, 
jak można różn 
kami budować nastrój i dy- 
namizować obraz filmowy. 
Realizacja dzieła Pastrone 
trwała 2 lata. Z doświad- 
czeń monumentalnego Ki- 


na włoskiego korzystali 


a odpowied- 


kamery wy- 


u bohaterów. 


i tanlkn 
mi tCCnrii- 


© Tytułowa „Cabiria” 
z filmu Giovanniego Pa- 
strone to Rzymianka po- 
rwana do Kartaginy i ku- 
piona na targu niewolni- 
ków przez kapłana, który 
chce ją złożyć w ofierze 
bogowi ognia, Molochowi 


w kolejnych latach tak wybitni reżyserzy, jak Ce- 
cile Blount De Mille, Ernst Lubitsch oraz David 
Wark Griffith. 

Włoskie kino 2. dekady XX wieku intereso- 
wało się także melodramatar 
toczyła się przeważnie w wyższych sferach. Te 


w których akcja 


Borelli czy Francesca Bertin 
w prezentowaniu ludzkich namiętności posunęli 
się Duńczycy, którzy już w 1910 roku przemyc 


li w swoich filmach treści erotyczne, będące dla 
kinematografii innych krajów tematem tabu. 
Duńska kinematog 
wiele tego typu obrazów; wykreowała przy oka- 
zji nowy typ filmowej bohaterki — kobietę upadłą, 
femme fatale, w której w owym czasie najdosko- 
nalej sprawdziła się aktorka Asta Nielsen („Prze- 
paść , 1910). 


1a 


ia ma w swym dorobku 


Narodziny kina niemieckiego 


Do 1914 roku filmografia amerykańska 
znacznie odstawała jakością od tego, co w dzie- 
dzinie filmu osiągnęli Europejczycy. Wybuch 
I wojny światowej odwrócił te proporcje — dzia- 
łania wojenne połączone z brakami materiało- 
wymi (do produkcji prochu używano nie- 
których chemikaliów, wykorzystywanych do 
wyrobu celuloidowej taśmy filmowej) zahamo- 
wały na kilka lat rozwój kinematografii euro- 
pejskiej. Ponieważ film amerykański wkroczył 
w tym czasie w bezprecedensowy w swych 
dziejach okres prosperity i rozwoju, w krótkim 
czasie międzynarodowy rynek filmowy dostał 
się pod niemal całkowitą kontrolę producentó 
ze Stanów Zjednoczonych. W 1919 roku aż 90 
procent filmów kręconych w Europie, Afryce, 
Azji oraz prawie 100 procent w Ameryce Połu- 


jów. UFA, która po wojnie 


dniowej było finansowanych przez Stany Zjed- 
noczone. Przed dominacją amerykańską zdoła- 
ły się uchronić tylko Niemcy. 

Przed I wojną światową niemiecka Kinemato- 
grafia była bardzo słaba. Widzowie rekrutowali się 
w większości spośród słabo wyedukowanej i bied- 
nej warstwy robotniczej, a filmy sprowadzano 
przede wszystkim z zagranicy, zwłaszcza z Danii. 
Nieliczne niemieckie produkcje stały na niskim po- 
ziomie pod względem realizatorskim 1 tematycz- 


nym. Sytuację zmienił wybuch 
wojny, gdy do Niemiec zaczę- 
to przemycać z krajów enten- 
ty liczne propagandowe fil- 
my antywojenne. 18 grudnia 
1917 roku niemiecki generał 
Erich Ludendorff nakazał naj- 
większym niemieckim firmom 
produkującym, dystrybuującym 
i wyświetlającym filmy stworze- 
nie fimansowanej przez państwo 
wytwórni Universum Film Aktien- 
gesellschaft (UFA), której celem by- 
ło podniesienie jakości rodzimej kine- 
matografii. Po zakończeniu I wojny 
światowej niemiecki przemysł filmowy po 
raz pierwszy w swojej hi- 
storii był w pełni przygo- 
towany na stawienie czoła 
konkurencji z innych kra- 


przeszła w ręce prywat- 
nych właścicieli, stała się 
czołowym studiem filmo- 
wym w Europie, produku- 


© Dekoracje do filmu 
„Gabinet doktora Caliga- 
ri” wykonali ekspresjo- 
niści z grupy Der Sturm. 
Namalowano je w atelier; 
zgodnie bowiem z zało- 
żeniami twórców sceno- 
grafii film winien być 
„rysunkiem zbudzonym 
do życia”. Powyginane, 
ostro zakończone kształ- 
ty wyobrażały ulice, do- 
my i krajobraz 


jącym największą liczbę filmów w republice 
weimarskiej w latach 1919-1933, z tego powo- 
du określanych mianem „złotego wieku” nie- 
mieckiego Kina. 

W Niemczech został nakręcony film, „Gabinet 
doktora Caligari” Roberta Wienego (1919), bę- 
dący umownym zwieńczeniem 2. dekady XX wie- 
ku w filmie. „Gabinet doktora Caligari 'na- 
wiązywał do popularnego w tym okresie (zwła- 
szcza w malarstwie i literaturze) ekspresjoni- 
zmu. Reżyser, zafascynowany mrocz- 
nymi tajnikami ludzkiej podświado- 
mości, stworzył obraz przypominają- 
cy serię obłąkańczych wizji pacjenta 
domu wariatów, co idealnie pasowało 
do ekspresjonistycznego sposobu pa- 
trzenia i pojmowania Świata. 

Koniec dekady dał pozytywną odpo- 
wiedź na pytanie, czy film może być 
prawdziwą sztuką. Wprawdzie kinema- 
tografia nie miała żadnej tradycji (tak 
jak malarstwo lub literatura), jednak 
szybko stało się jasne, że przyszłość na- 
leży właśnie do ludzi, którzy zdecydo- 
wali się opowiadać o świecie za pomo- 
cą kamery filmowej. Na pewno jednak 
kino kreowało gwiazdy i pomagało im 
robić kariery w świecie filmu. Niektóre 
z gwiazd filmowych przeszły do hi- 
storii, inne zaistniały na ekranach 
tylko przez moment. Jednakże 
stworzony system kreowania 

gwiazd, które mają przycią- 
gać widzów do kina, jest ak- 
tualny do dziś. 


© Asta Nielsen to jed- 

na z pierwszych akto- 

rek, która zrezygnowa- 

ła z egzaltowanej gry na 
rzecz naturalnej mimi- 
ki i gestykulacji. Kry- 
tycy uważają, że była 
ona jedyną wielką aktor- 
ką filmową przed 1918 r. 
W 1920 r. odważyła się za- 
grać Hamleta w filmowej wersji 
tej sztuki 


Historia filmu 1920—1930: Film ma głos 


Lata dwudzieste XX wieku to okres wspaniałego rozwoju amerykańskiej kinematografii oraz ciężkie czasy dla ki- 
na europejskiego. Produkcja filmów w Stanach Zjednoczonych była bardzo zaawansowana dzięki systemowi stu- 
dyjnemu, który przynosił dużo pieniędzy, ale nie uznawał kreatywności i niezależności. Wraz z pokazem pierwsze- 
go filmu dźwiękowego „Śpiewak jazzbandu” (1927, reż. Alan Crosland) skończyła się era kina niemego. 


rykanów czasem wytchnienia po I woj- 

nie światowej. Stany Zjednoczone były 
światowym liderem w produkcji filmów. Dys- 
trybutorzy i właściciele kin obleganych przez 
widzów nieustannie domagali się nowych tytu- 
łów z udziałem gwiazd. 


dk rzecia dekada XX wieku była dla Ame- 


Hollywood w niebezpieczeństwie 


W tych warunkach rozwinął się tzw. system 
studyjny (ang. studio system), polegający na 
koncentracji amerykańskiego przemysłu filmo- 
wego wokół ogromnych wytwórni, które kręci- 
ły filmy w sposób niemal taśmowy, według ste- 
reotypowych zasad, standardowych scenariu- 
szy i za pomocą konwencjonalnych sposobów 
narracji. Za ojca systemu uznaje się producenta 
Thomasa Harpera Ince'a, założyciela Inceville 
— studia filmowego w Santa Ynez Canyon, 
w pobliżu Hollywood. Ince pierwszy wprowa- 
dził zasadę centralnego sterowania produkcją 
filmową; interesował się jej 
wszystkimi etapami, odby- 
wającymi się według szcze- 
gółowego planu. Projekty 
miały perfekcyjnie opraco- 
wany budżet i terminy, a In- 


©. Film „Dziesięcioro przy- 
kazań” Cecile'a Blounta De 
Mille'”a został zrealizowany 
w wyniku konkursu rozpi- 
sanego przez dziennik „Los 
Angeles Times”. Jego czytel- 
nicy uznali, że melodrama- 
tyczna historia o moralnym 
przesłaniu najlepiej nadaje 
się na film 


ce osobiście doglądał końcowych prac przy 
każdym filmie. System studyjny, przejęty przez 
największe wytwórnie Hollywood, stosowano 
z powodzeniem do końca lat pięćdziesiątych. 
Na początku 3. dekady XX wieku Hollywood 
znalazło się w niebezpieczeństwie. Przeciwko 
kinu jako medium szerzącemu moralny rozkład 
protestowali purytanie. Filmowców oskarżano 
o materializm, cynizm oraz rozpustę. Aby zapo- 
biec masowemu bojkotowi kin oraz uprzedzić 
wprowadzenie cenzury obyczajowej przez rząd, 
w marcu 1922 roku szefowie wielkich studiów 
Hollywood powołali do życia związek produ- 
centów i dystrybutorów filmów — Motion Pictu- 
re Producers and Distributors of America. Jego 
przewodniczącym został Will Hays (minister 
poczty i polityk partii republikańskiej), który ry- 
chło ogłosił listę nakazów i zakazów obowiązu- 
jących wszystkich producentów filmowych. 
Kodeks Haysa zakazywał m.in. obrażania 
mniejszości narodowych, propagowania narko- 
tyków, pijaństwa, seksu, dopuszczał natomiast 


prezentowanie występku i zła, pod warunkiem 
jednak, że zostaną one potępione i przykładnie 
ukarane przed zakończeniem filmu. Zanim 
powstał kodeks Haysa, Cecile B. De Mille na- 
kręcił m.in. rozpustny „Raj głupców” (1921). 
Jednak największą sławę De Mille'owi przy- 
niósł moralizujący film „Dziesięcioro przyka- 
zań” (1923). W tym monumentalnym widowi- 
sku motywy biblijne krzyżowały się ze współ- 
czesną akcją. Po dłuższym prologu ukazują- 
cym zdarzenia poprzedzające wyjście Żydów 
z Egiptu widzowie mogli obejrzeć opowieść 
pełną morałów na temat tego, co dzieje się, gdy 
jeden z braci przestrzega przykazań, a drugi te- 
go nie robi. Publiczność przyjęła film owacyj- 
nie: zachwyciła się m.in. znakomitymi zdjęcia- 
mi trikowymi, z których prawdziwym majster- 
sztykiem było przejście Żydów przez Morze 
Czerwone. 

W przemycaniu w filmie zakazanych treści 
niezrównany był niemiecki emigrant, reżyser 
Ernst Lubitsch, twórca serii komedii małżeń- 


© „Chciwość” Ericha von Stroheima 
została zrealizowana w naturalnych 
plenerach, z dbałością o naturalistycz- 
ne szczegóły i o wierność powieściowe- 
mu pierwowzorowi Franka Norrisa 


skich, m.in. rozgrywającej się w starym 
Wiedniu „Wyrafinowanej kusicielki” 
(„Małżeńskie koło”) i „Cesarzowej” 
(„Raj zakazany”) z Polą Negri — kome- 
dii pokazującej życie miłosne wyższych 
sfer na dworze władczyni bałkańskiego 
państwa. Oba filmy weszły na ekrany 
w 1924 roku. 

Lubitsch był jednym z filmowców eu- 
ropejskich, którzy w tym czasie wyemigrowali 
do Stanów Zjednoczonych. Byli wśród nich tak- 
że Węgrzy: Bela Lugosi, późniejszy odtwórca ro- 
li Draculi i reżyser Michael Curtiz (Manó Kertćsz 
Kaminer). Oprócz Lubitscha niemiecką kinema- 
tografię za oceanem reprezentował reżyser Fried- 
rich Wilhelm Murnau (właśc. F.W. Plumpe). 


f Pola Negri zyskała międzynarodową sła- 
wę dzięki występom w filmach Ernsta Lubit- 
scha (m.in. w „Raju zakazanym”*) w roli 
femme fatale. W 1923 r. wspólnie z reżyse- 
rem opuściła Niemcy i przeniosła się do Holly- 
wood, gdzie została pierwszą gwiazdą po- 
chodzenia europejskiego 


Przedstawicielem Austrii był Erich von Stro- 
heim. Ze Szwecji przybyli reżyser i aktor Victor 
Sjóstrom oraz aktorka Greta Garbo. Rosję repre- 
zentował reżyser Rouben Mamoulian, a Polskę 
Pola Negri (właśc. Apolonia Chałupiec). 


Gwiazdy świecą pełnym blaskiem 


Twórcy filmowi przybywający do Holly- 
wood musieli pogodzić się z ograniczeniami 
swobody twórczej, jakie narzucał system stu- 
dyjny. W sytuacji gdy miernikiem sukcesu fil- 
mu stała się jego pozycja na liście przebojów 
kinowych, nie było miejsca na kino artystycz- 


ne. Odczuli to na własnej skórze m.in. Erich 
von Stroheim, David Wark Griffith, Mack Sen- 
nett, Charles Chaplin i Buster Keaton. 

Erich von Stroheim był jednym z najbardziej 
europejskich twórców w Hollywood. Reżyser- 
skiego fachu uczył się u Griffitha, m.in. gdy ten 
kręcił „Nietolerancję” (1916). Filmy von Stro- 


©. Mary Pickford zachwycała wi- 
dzów jako delikatna i bezbronna 
dziewczyna w łzawych melodra- 
matach, a Douglas Fairbanks cie- 
szył się popularnością dzięki tem- 
peramentowi, zuchwałości, ele- 
gancji i humorowi (m.in. w „Zna- 
ku Zorro”) 


heima różniły się od amerykańskich 
przebojów. „Ślepi mężowie” (1918) 
i „Szalone żony” (1922) były mrocz- 
nymi dramatami z wątkami erotycz- 
nymi: w każdym z nich pruski oficer 
z upodobaniem namawiał amerykań- 
skie kobiety do popełnienia zdrady 
małżeńskiej. Najgłośniejszym filmem von Stro- 
heima w latach dwudziestych była „„Chciwość” 
(1925) — adaptacja powieści Franka Norrisa. 
Film opowiadał o byłym górniku, który pracuje 
nielegalnie jako dentysta, a na skutek obsesji, 
poczucia beznadziei i nienawiści morduje żonę, 
owładniętą pasją posiadania pieniędzy. Autorska 
wersja Ericha von Stroheima trwała około 10 
godzin, jednak po skrótach wymuszonych przez 
producenta Irvinga Thalberga film trwał 2 go- 
dziny 10 minut. „Chciwość” dowiodła reżyser- 
skiego geniuszu von Stroheima, umiejętnie kre- 
ślącego rysunek charakterologiczny bohaterów 
opowieści i pokazującego prawdziwe warunki 
życia niższych warstw społeczeństwa amery- 
kańskiego. 

Amerykańska widownia chciała oglądać na 
ekranach ulubione gwiazdy. Nadal „królową 
Hollywood” była Mary Pickford, która w mar- 
cu 1920 roku została żoną Douglasa Fairban- 
ksa. Fairbanks pozazdrościł żonie sławy i w la- 
tach dwudziestych zagrał w kilku wielkich 


przebojach kinowych, m.in. w „Znaku Zorro” 
(1920), „Robin Hoodzie” (1922) oraz arabskiej 
baśni wyreżyserowanej przez Raoula Walsha 
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pt. „Złodziej z Bagdadu” (1924), zachwycają- 
cej widzów scenografią oraz techniką trikową. 
W 1926 roku na ekrany kin jednocześnie we- 
szły dwa znakomite filmy aktorskiego małżeń- 
stwa: we „Wróbelkach” Pickford opiekowała 
się dziesięciorgiem dzieci na farmie położonej 
wśród bagien, a Fairbanks zaprezentował fi- 
zyczną krzepę w „Czarnym piracie”, nakręco- 
nym w systemie technikoloru. 

Choć Fairbanks nie bez sukcesów aspirował 
do roli czołowego amanta Hollywood, nie miał 


szans w starciu z Rudol- 


fem Valentino (właśc. 
Rudolfo Guglielmi) 
przystojnym Włochem występującym w roman- 
tycznych filmach przygodowych, rozgrywają- 
cych się w egzotycznych plenerach. Valentino 
ujawnił swój talent w filmie „Czterech jeźdźców 
Apokalipsy” (1921), który przez prawie ćwierć 
wieku, od „Narodzin narodu” Davida Warka 
Griffitha (1915) aż do „Przeminęło z wiatrem” 
(1939) Victora Fleminga, był największym hitem 
kasowym w Stanach Zjednoczonych. Valentino 
zagrał w filmie argentyńskiego żigolaka, który 
walcząc we francuskich okopach, staje się boha- 
terem wojennym. Jeszcze w tym samym 1921 ro- 
ku na ekrany wszedł „Szejk”, a rok później 
„Krew na piasku”. Valentino stworzył typ tzw. la- 
tin lover („latynoski kochanek”). Świetnie zapo- 
wiadającą się karierę przerwała nagła śmierć ak- 
tora w 1926 roku, będąca skutkiem komplikacji 
pooperacyjnych. Ostatni film z jego udziałem, 
„Syn szejka”, wszedł na ekrany kilka dni po po- 
grzebie aktora. 


Czas komedii 


Amerykanie uwielbiali oglą- 
dać historie kręcone za gigantycz- 
ne pieniądze. W 1925 roku na 
ekrany kin trafiła wyprodukowana 
przez MGM „Wielka parada” 


© 4 Rudolf Valentino był 
pierwszym amantem Hollywood. 
Każdy film z jego udziałem 
(m.in. „Szejk”, w scenie z Agnes 
Ayers) zapewniał producentowi 
sukces finansowy. Atuty męskiej 
urody zwróciły także uwagę 
przemysłu filmowego na Ramó- 
na Novarro, który zagrał główną 
rolę w „Ben Hurze” 


Kinga Vidora z Johnem Gil- 
bertem w roli lekkoducha, 
który zaciąga się do wojska 
(sekwencje bitewne były 
najlepszym jak do tej pory 
obrazem I wojny światowej 
zarejestrowanym na taśmie 
celuloidowej), a w 1926 roku 
monumentalny „Ben Hur” 
z Ramónem Novarro w roli 
głównej. Film ten okazał 
się jednym z największych 
przebojów kasowych w hi- 
storii kina. 

Lata dwudzieste można 
nazwać dekadą amerykań- 
skiej komedii slapstickowej. 
Charles Chaplin w roli włó- 
częgi Charliego potwierdził 
swój talent jako aktor i reżyser znakomitym 
„Brzdącem” (1921), „Gorączką złota” (1925) oraz 
„Cyrkiem” (1928). Odmienny rodzaj komizmu re- 
prezentował Buster Keaton, nazywany „kamienną 
twarzą” z powodu oblicza pozbawionego śladu 
emocji. Keaton reprezentował typ bohatera, który 
znosi kopniaki losu ze stoickim spokojem i wy- 
trwale stawia czoło zaskakującym przygodom. 
W 1919 roku aktor założył własną firmę i nakręcił 
przez 4 kolejne lata 20 krótkometrażowych kome- 
dii (m.in. w 1920 r. „Tydzień”, „Więźnia nr 13”, 
„Stracha na wróble” oraz „Sąsiadów '). Ujawnił 
w nich ogromny talent komediowy, potwierdzony 
występami m.in. w „Rozkoszach gościnności” 
(1923), „Sherlocku Juniorze” i „Nawigatorze” 
(oba 1924), „Generale” (1926) oraz „Marynarzu 
słodkich wód” (1928). Ostatni film Keaton zreali- 
zował już po wchłonięciu jego firmy przez MGM. 
Ponieważ aktor nie potrafił poradzić sobie z ko- 
mercyjnymi wymogami systemu studyjnego, od 
początku lat trzydziestych ograniczył się do grania 
ról drugoplanowych. 

Jednym z najpopularniejszych komików tego 
okresu w Hollywood był Harold Clayton Lloyd, 
który karierę aktorską rozpoczynał w 1913 roku, 
u Macka Sennetta. Na początku lat dwudzie- 
stych zaczął kreować rolę niezdarnego, ale wy- 
trwałego w dążeniu do celu bohatera. Nosił wte- 
dy w filmach charakterystyczny słomkowy ka- 
pelusz i rogowe okulary. Wyspecjalizował się 
w filmach, w których efekt komiczny zostaje 
osiągnięty dzięki postawieniu bohatera w obli- 
czu prawdziwego niebezpieczeństwa. Przykła- 
dem tego gatunku był film „Jeszcze wyżej” 
(1923). Lloyd zagrał w nim prowincjusza, który 
przyjeżdża do Nowego Jorku w poszukiwaniu 
pracy i postanawia zarobić pieniądze w spekta- 
kularny i niebezpieczny sposób — wspinając się 
na dach wysokiego domu towarowego. W dro- 
dze na szczyt wysokościowca — będącej alegorią 
społecznego awansu — bohater zostaje poddany 
wielu niebezpiecznym próbom, które wywołują 
u widzów zawroty głowy na przemian z wybu- 
chami histerycznego śmiechu. Aktor potwier- 
dził swoją wysoką pozycję w Hollywood, krę- 
cąc w 1925 roku komedię „Niech żyje sport!”. 

Prześmieszną parę stworzyli w latach dwu- 
dziestych Stan Laurel (Arthur Stanley Jeffer- 
son) i Oliver Hardy, czyli Flip i Flap. Po raz 
pierwszy aktorzy ci pojawili się wspólnie na 
ekranie w 1925 roku. W 27 niemych filmach 
stworzyli parę infantylnych bohaterów, wyko- 


rzystujących różnice postur i charakterów, znaj- 
dujących niemal sadystyczną przyjemność we 
wzajemnych kłótniach i przepychankach. 
Ostatnim z wielkich komików tej dekady był 
Harry Langdon, mężczyzna o twarzy dziecka, 
ucieleśniający w filmach strachliwego, wyob- 
cowanego i niezręcznego bohatera, który dzięki 
boskiej opatrzności oraz sile miłosnych uczuć 
wychodzi szczęśliwie z każdej opresji. Najbar- 
dziej pamiętną rolę stworzył w wyreżyserowa- 
nym przez debiutującego Franka Caprę „Sil- 
nym człowieku (1926). W 1929 roku na dużym 
ekranie zadebiutowali także bracia Marx fil- 
mem „Orzechy kakaowe”. Prezentowali absur- 
dalny komizm, który będzie ich znakiem rozpo- 
znawczym w następnym dziesięcioleciu. 


Trudne czasy filmu europejskiego 


W kinematografii europejskiej wyróżniały 
się, podobnie jak dekadę wcześniej, niemieckie 
produkcje kręcone przez największą w Europie 
wytwórnię UFA (Universum Film Aktiengesell- 
schaft). Dużą popularnością cieszyły się drama- 
ty kostiumowe, naśladujące monumentalne wi- 
dowiska powstające we 
Włoszech przed wybu- 
chem I wojny świato- 
wej. Mistrzem tej formy 
stał się Ernst Lubitsch, 
który zanim w 1923 ro- 
ku wyjechał do Holly- 
wood, wyreżyserował 
m.in. „Madame Dubar- 
ry” z Polą Negri (1919) 
i „Annę Boleyn” (1920). 
1. połowa lat dwudzie- 
stych w niemieckiej ki- 
nematografii była jed- 
nak przede wszystkim 
okresem rozkwitu eks- 
presjonizmu niemieckiego, który miał wielki 
wpływ na światowe kino. 

Ekspresjonistyczne filmy były kręcone wy- 
łącznie w warunkach studyjnych, z użyciem od- 
powiednich dekoracji i efektów świetlnych, 
które wywoływały nastrój niesamowitości. 
Ekspresjoniści tworzyli najchętniej filmy fanta- 
styczne i horrory, których bohaterowie, posta- 
wieni w obliczu niesamowitych zdarzeń, poszu- 
kiwali sensu własnej egzystencji. Do klasyki 
przeszły m.in.: „Golem” (1920) Paula Wegene- 
ra, „Gabinet figur woskowych” (1921) Paula 
Leniego, „Nosferatu” (1922) Friedricha Wilhel- 
ma Murnau oraz „Zmęczona śmierć” (polski ty- 
tuł ekranowy „Męcząca śmierć”, 1921) i „Dok- 
tor Mabuse” (1922) Fritza Langa. 

Ekspresjoniści niemieccy chętnie ekspery- 
mentowali. Murnau nakręcił w 1924 roku wzru- 
szającego „Portiera z hotelu Atlantic” — historię 
starzejącego się odźwiernego hotelowego 
(dzięki tej roli międzynarodową sławę zyskał 
aktor Emil Jannings), który nie może pogodzić 
się z faktem, że zostaje zdegradowany do funk- 
cji stróża toalety. Murnau i operator Karl Fre- 
und nadali tej prostej historii skomplikowaną 
strukturę narracji, zwłaszcza dzięki innowacyj- 
nemu użyciu kamery. W czasie kręcenia jednej 
ze scen Freund przymocował sobie kamerę do 
piersi i zataczając się, zarejestrował punkt wi- 
dzenia pijanego bohatera. „Portier z hotelu 


Atlantic” zapewnił reżyserowi długoterminowy 
kontrakt w Hollywood. 

Wielkim eksperymentem było ,„„Metropolis” 
(1926) Fritza Langa, futurystyczna utopia roz- 
grywająca się w mieście przyszłości, w którym 
żyją dwie rasy: panów i niewolników. Film 
początkowo nie został doceniony. Krytycy za- 
rzucali Langowi, że próbuje zatuszować bana|- 
ną fabułę pozbawionymi głębszej treści przery- 
sowanymi ekspresjonistycznymi obrazami. 


e ft © Komedia była naj- 
popularniejszym gatunkiem 
filmowym lat dwudzie- e 
stych. Nic dziwnego, skoro 
w żadnej innej dekadzie 
nie narodziło się tyle ko- 
mediowych gwiazd, ta- 
kich jak Buster Keaton, 
Harold Lloyd czy Flip 
i Flap, czyli Oliver Hardy 
i Stan Laurel. Każdy z nich 
reprezentował inny typ ko- 
mizmu 


Jednak z perspektywy czasu stało się 
jasne, że rozmach reżysera w kon- 
struowaniu futurystyczno-techno- 
logicznej utopii był jednym 
z najciekawszych eksperymen- 
tów w kinie. Sceny z monstrualnymi 
maszynami i kłębiącymi się masami ludzi robią 
na widzach wrażenie do dziś. 

Film niemiecki przeżywał okres gwałtownego 
rozwoju do połowy lat dwudziestych. Załamanie 
przyszło wraz z koniecznością spłat przez Niem- 
cy reparacji wojennych. 
Spowodowało to upadek 
niemieckiego eksportu, co 
fatalnie odbiło się także na 
kondycji branży filmowej, 
czerpiącej znaczną część 


© W „Metropolis” Fritz 
Lang zastosował zdjęcia 
trikowe w stopniu do- 
tychczas nieznanym, dzię- 
ki czemu udało mu się 
stworzyć wizję gigantycz- 
nego miasta zamieszkane- 
go przez tysiące ludzi, ob- 
sługiwanego przez wymy- 
ślne maszyny. Jedną z ról 
zagrała Brigitte Helm 
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dochodów z rynków zagranicznych. Wytwórnia 
UFA stanęła na krawędzi bankructwa. Wtedy do 
Niemiec wkroczył kapitał amerykański. Dwie 
czołowe wytwórnie Hollywood: Famous Play- 
ers-Lasky Company oraz Metro-Goldwyn-May- 
er, zaoferowały UFA 4 miliony dolarów pomocy, 
w zamian za część praw do nieruchomości (stu- 
diów i kin) oraz ekip filmowych należących do 
tej wytwórni. Na początku 1926 roku powsta- 
ła spółka Parufamet Distribution Company 
(od skrótu Paramount-UFA-Metro), 
a jedną z konsekwencji amerykań- 
skiej inwazji w Niemczech stała się 
emigracja wielu miejscowych fil- 
mowców do Stanów Zjednoczo- 
nych. Część z nich miała wkrótce 
powrócić do ojczyzny, zdegustowa- 
na systemem studyjnym, zabijają- 
cym inwencję twórczą. 

W 2. połowie deka- 
dy niemieccy twór- 


cy, którzy nie zdecydowali się na wyjazd za ocean, 
stworzyli ruch filmowy zwany Nową Rzeczowo- 
ścią (Neue Sachlichkeit). Był on reakcją na ekspre- 
sjonizm i na postępujący upadek klas średnich. Je- 
go przedstawiciele używali prostych środków arty- 
stycznych do przekazywania 
treści zaangażowanych spo- 
łecznie. Za pierwszy film No- 
wej Rzeczowości uznaje się 
„Ulicę” (1923) Karla Griine- 
go. Bohaterem tego filmu jest 
niepozorny, cichy mężczyzna, 
który porzuca dom, skuszony 
życiem, jakie prowadzą damy 
z półświatka. Do najwybit- 
niejszych przedstawicieli ru- 
chu należał Georg Wilhelm 
Pabst, twórca filmów: „„Zatra- 
cona uliczka” (1925), „Miłość 
Joanny Ney” (1927), „Puszka 
Pandory” (1928) i „Dziennik 
upadłej dziewczyny” (1929), 
podejmujących temat rozcza- 


rowania, cynizmu i rezygnacji zwykłych ludzi 
w trudnej rzeczywistości po I wojnie światowej. 

We Francji powstawały filmy, które odciska- 
ły się wyraźnym piętnem na kinematografii 
światowej. Jednym z najgłośniejszych okazał się 
„Napoleon” Abla Gance'a (1926). Wprawdzie 
trwający około 9 godzin film obejrzało w całości 
niewielu widzów (na seansach pokazywano wer- 
sje skrócone), to większość wychodziła z kin 
pod wrażeniem jego nowatorstwa. Gance próbo- 
wał nadać dynamikę obrazowi za pomocą roz- 
maitych środków. Nie bał się na przykład zawie- 
sić ręcznej kamery na linach, by dzięki temu od- 
dać ruchy płynącego statku, albo umocować ją 
na piersi śpiewaka, by zsynchronizować scenę 
z oddechem postaci. Jednak najciekawszy okazał 
się eksperyment z poliwizją: Gance ustawił obok 
siebie trzy ekrany, na których pojawiały się rów- 
nocześnie różne fragmenty filmu. 

Innym europejskim nowatorem był reżyser 
hiszpański Luis Portoles Buńuel, który wzbudził 
sensację swoim „Psem andaluzyjskim” (1928, 
wspólnie z Salvadorem Dali). Surrealista Buńu- 
el zaprezentował sekwencje nieprzystających do 
siebie scen, których nie da się wytłumaczyć na- 
wet przez psychoanalizę. Krytycy na próżno ła- 
mali sobie głowy nad wyjaśnieniem poszczegó|- 
nych obrazów, a widzowie podzielili się na dwa 


fr W1925 r. w Berlinie odbyła się prapremie- 
ra filmu „Zatracona uliczka”, Reżyser Georg 
Wilhelm Pabst zainaugurował nim realizm 
w niemieckiej sztuce filmowej. Wśród akto- 
rów grających w tym filmie znaleźli się m.in. 
Greta Garbo i Karl Ettinger 


obozy: jedni widzieli w „Psie andaluzyjskim” 
bezsensowne epatowanie okrucieństwem, dru- 
dzy byli pod wrażeniem wizji młodego reżyse- 
ra. Sam Bufuel prowokacyjnie twierdził, że je- 
go film mógłby podobać się tylko skończonym 
idiotom. 

Coraz silniejszą pozycję zdobywał film ro- 
syjski. Radziecki reżyser Siergiej M. Eisenstein 
(Ejzensztejn) nakręcił w 1925 roku film „Pan- 
cernik Potiomkin”, który trafił do amerykań- 
skich kin rok później. Największym konkuren- 
tem Eisensteina był Wsiewołod I. Pudowkin, 
reżyser znakomitej „Matki” (1926), nakręconej 


©» Widzowie, którzy przyszli na premierę 
„Śpiewaka jazzbandu”, usłyszeli pierwszy mo- 
nolog w dziejach kina, wypowiedziany przez 
Ala Jolsona. Zaczynał się on od słów: „Say, Ma, 
listen to this...” („Mamo, posłuchaj tego...”) 


© Nigdy wcześniej widzowie nie oglądali na 
ekranie kina filmu równie okrutnego, jak „Pies 
andaluzyjski”. Była to oczywista prowokacja wi- 
dza przez reżysera, Luisa Buńueła i Salvadora Dali 


na podstawie powieści rosyjskiego pisarza Ma- 
ksyma Gorkiego. 


Filmy dźwiękowe 


Wszystkie wydarzenia tej dekady przyćmił wy- 
nalazek filmu dźwiękowego. W 1922 roku zapre- 
zentowano w Berlinie „Ży- 
cie na wsi” — pierwszy fa- 
bularny film „mówiony”, 
zrealizowany systemem 
Tri-ergon, umożliwiającym 
dokładną synchronizację 
dźwięku i obrazu. Jego wy- 
nalazcami byli niemieccy 
inżynierowie: Hans Vogt, 
Joseph Massolle i Jo Bene- 
dict Engel. Jednak branża 
filmowa nie wykazała zainteresowania nowości 
techniczną — Hollywood nie chciało filmu dźwię- 
kowego, który zakłóciłby Świetnie funkcjonujący 
system produkcji i dystrybucji. 

Opór przed techniką dźwiękową nie trwał dłu- 
go. 6 sierpnia 1926 roku w Nowym Jorku odbyła 
się premiera „Don Juana” braci Sama i Jacka War- 
nerów, przy którego nagrywaniu wykorzystano 
patent dźwiękowy koncernu Western Electric — 
urządzenie o nazwie Vitaphone. Umożliwiało ono 
synchroniczne odtwarzanie nagranego wcześniej 
ięku z obrazem filmowym. 14 miesięcy 
później, 6 października 1927 roku, po raz pierwszy 
pokazano film z wytwórni Warner Brothers Pictu- 
res pt. „Śpiewak jazzbandu”, z Alem Jolsonem — 
gwiazdą amerykańskiego musicalu, w głównej ro- 
li. Film opowiadał historię żydowskiego śpiewaka, 
który dla sławy porzucił rodzinne strony, by w naj- 
ważniejszym momencie — w czasie religijnego 
święta — powrócić do getta i zaśpiewać pieśń w sy- 
nagodze. To jednak nie dla fabuły, lecz z powodu 
możliwości usłyszenia głosu Jolsona, na „Śpiewa- 
ka jazzbandu” ruszyły do kin tłumy widzów. 

Mimo powodzenia, jakim cieszyła się nowa- 
torska produkcja, powszechnie uważano, że jest 
ona jedynie sprytną sztuczką, mającą podnieść 
prestiż wytwórni braci Warner. Zapewne mało 


* „Pancernik Potiom- 
kin” Siergieja M. Eisen- 
steina opowiadał o bun- 
cie marynarzy na pan- 
cerniku „Kniaź Potiom- 
kin Taurydzki”. Jedna 
z najbardziej pamięt- 
nych sekwencji — masa- 
kra ludności na scho- 
dach odeskich — została 
określona jako „najbar- 
dziej sugestywne 6 minut w historii świa- 
towej kinematografii” 


kto mógł się wtedy spodziewać, że pojawienie 
się tego filmu zapowiadało koniec kina nieme- 
go. Jednak rozwój techniki dźwiękowej zrobił 
w następnych latach błyskawiczne postępy. 
W 1928 roku weszły na ekrany kin „Światła 
Nowego Jorku” Bryana Foya, uchodzące za 
pierwszy film w pełni udźwiękowiony (al/ tal- 
kie). Producenci zrozumieli, że muzyka i głos 
gwarantują duże zyski finansowe, dlatego po- 
stanowili wykorzystać aktorów, śpiewaków 
i tancerzy estradowych w filmach operetkowo- 
-rewiowych. W latach 1929 i 1930 powstało 
kilkadziesiąt filmów tego gatunku: 55 w 1929 ro- 
ku i 77 w roku 1930. Szybko pojawiły się adap- 
towane na potrzeby filmowe widowiska teatra|l- 
ne i rewiowe, m.in. „Rio Rita” (1929), „Rewia 
Hollywoodu” (1929), „Król jazzu” (1930). 
Obliczono, że w kwietniu 1929 roku 89 procent 
wszystkich realizowanych w Stanach Zjedno- 
czonych filmów zawierało dialogi. 

W 1929 roku nastąpiło jeszcze jedno ważne 
wydarzenie w historii kina — w Hollywood Roose- 
velt Hotel odbyło się pierwsze rozdanie nagród 
Academy Award of Merit, czyli Oscarów. 


Historia filmu 
1930-1940: Film 
w służbie propagandy 


Trzecia dekada XX wieku stała się dla światowej kinematografii okresem 
„oswajania” dźwięku, który triumfalnie wkroczył do kin w 1927 roku. Pod- 
czas gdy Amerykanie bawili się przy dźwiękach skocznych melodii z musi- 
cali, nad Europą zawisła groźba nowej wojny. Niemieccy i włoscy nacjona- 
liści szybko zrozumieli, że kino może odegrać ważną rolę w rozpowszech- 


nianiu poglądów rasistowskich. 


ojawienie się filmu dźwiękowego spo- 

wodowało krótkotrwałe zahamowanie 

ekspansji amerykańskiej kinematografii 
w Europie. Film niemy był medium kosmopoli- 
tycznym, bo posługiwał się wyłącznie gestem, 
rozumianym niezależnie od różnic językowych 
i kulturowych. Wprowadzenie dialogów i pio- 
senek w języku angielskim czyniło filmy nie- 
zrozumiałymi dla nieanglosaskich widzów i za- 
owocowało rozwojem kinematografii niemiec- 
kiej i francuskiej (inne kinematografie nie sta- 
nowiły konkurencji dla Stanów Zjednoczo- 
nych, Niemiec i Francji). 


Kino nacjonalistyczne 


Przełom lat dwudziestych i trzydziestych był 
jednym z najlepszych okresów w historii filmu 
niemieckiego; zahamowany 
został w chwili dojścia do 
władzy Adolfa Hitlera. Pod 
koniec 1929 roku austriacki 
reżyser Josef von Sternberg 
nakręcił „Błękitnego anioła” 

jeden z najsłynniejszych 
niemieckich filmów w histo- 
rii (w Polsce z powodów cen- 
zuralnych rozpowszechnia- 
nego pt. „Niebieski motyl”). 
To w nim wielkim talentem 
błysnęła Marlena Dietrich. 
W 1930 roku na ekrany nie- 
mieckich kin weszły znako- 
mite filmy obyczajowe: „Lu- 
dzie w niedzielę” Edgara G. 
Ulmera i Roberta Siodmaka oraz „Pożegnanie” 
Siodmaka. Rok później powstały „Opera za trzy 
grosze” i „Braterstwo” (oba wyreżyserowane 
przez Georga Wilhelma Pabsta) oraz kryminał 
„Emil i detektywi” Gerharda Lamprechta, opo- 
wiadający o grupie dzieci ścigających przestęp- 
cę. Dużą popularność za oce- 
anem zdobył musical „Kon- 
gres tańczy” Ericha Charel- 
la i „Dziewczęta w mundur- 
kach” Leontine'a Sagana. 
Wszystkie filmy przyćmił jed- 
nak znakomity „M jak mor- 
derca” Fritza Langa — krymi- 
nał o dzieciobójcy Ściganym 
przez policję i bandytów 


ndeę u 


zh 
za 


© f Krótkotrwały rozkwit 
niemieckiego filmu dźwiękowe- 
go tuż przed dojściem Hitlera 
do władzy zaznaczył się kilkoma 
arcydziełami, wiele mówiącymi 
o stanie emocjonalnym mieszkań- 
ców kraju nad Renem. Głównym 
reżyserem Niemiec obwołano 
Fritza Langa, twórcę dwóch 
znakomitych filmów „M jak mor- 
derca” oraz „Testament dokto- 
ra Mabuse” 


z półświatka. Lang — słynny reżyser kina nieme- 
go — udowodnił w tym filmie, że dźwięk może 
stanowić z obrazem nierozerwalną całość. Na 
krótko przed opuszczeniem Niemiec Lang na- 
kręcił „Testament doktora Mabuse” (1933), film 
opowiadający o szajce bandytów-hipnotyzerów. 

Ten wspaniały okres w dzie- 
jach kina niemieckiego skoń- 


© Najbardziej znany antyse- 
micki film propagandowy III 
Rzeszy, „Jude Siiss” Veita Har- 
lana, wykorzystywał motyw ży- 
dowskiego spisku. Film ucho- 
dzi za odrażający przykład 
psychologicznej potęgi kina 


czył się wraz z dojściem Adolfa Hitlera do wła- 
dzy w styczniu 1933 roku. Hitlerowcy zaczęłi 
wykorzystywać kino jako narzędzie propagan- 
dy. Nowy minister propagandy i informacji Jo- 
seph Goebbels utworzył Izbę Kultury Rzeszy 
(Reichskulturkammer) — urząd sprawujący kon- 
trolę nad niemiecką muzyką, teatrem, prasą, ra- 
diem i filmem. W marcu 1933 roku niemieckie 
towarzystwo filmowe UFA wypowiedziało 
umowy producentowi Erichowi Pommerowi 
i reżyserowi Erichowi Charellowi z powodów 
rasowych. W lipcu tego roku na zlecenie Goeb- 
belsa wszyscy niemieccy twórcy filmowi zosta- 
li zobowiązani do udowodnienia swego obywa- 
telstwa i rasowego pochodzenia pod groźbą 
utraty pracy. 16 lutego 1934 roku w wyniku no- 
welizacji ustawy filmowej w Niemczech wpro- 
wadzono cenzurę prewencyjną. Zgody na roz- 
powszechnianie odmawiano filmom zagrażają- 
cym żywotnym interesom państwa i porządkowi 
publicznemu, obrażającym partię narodowoso- 
cjalistyczną, uczucia religijne, moralne i arty- 
styczne. Takim samym obostrzeniom podlegały 
filmy zagraniczne. 

Twórcy filmowi, którzy nie pogodzili się 
z utratą niezależności i nagonką rozpętaną 
przez nazistów, w krótkim czasie opuścili tery- 
torium Niemiec. Byli wśród nich reżyserzy 
m.in.: Fritz Lang i Georg Wilhelm Pabst, oraz 
aktorzy: Elisabeth Bergner, Lucie Mannheim, 
Conrad Veidt i Peter Lorre. 

W 1933 roku na ekranach niemieckich kin 
pojawiły się pierwsze propagandowe filmy na- 
cjonalistyczne: „Hans Westmar” w reżyserii 
Franza Wenzlera oraz „Hitlerjunge Quex” Han- 
sa Steinhoffa. Te upolitycznione filmy nie cie- 
szyły się zbytnim powodzeniem, dlatego decy- 
zją Goebbelsa propagandowe cele zaczęto rea- 
lizować pod przykrywką rozrywki. W 1935 ro- 
ku na ekrany weszła dobrze przyjęta przez pu- 
bliczność „Dziewica Joanna” Gustava Ucic- 
ky'ego — historia Joanny d'Arc nawiązująca 
wyraźnie do ideologii narodowosocjalistycznej, 
oraz paradokumentalny panegiryk na cześć 
ustroju „Triumf woli” Leni Riefenstahl — przy- 


jaciółki Hitlera. Do czołowych twórców filmo- 


wych hitlerowskich Niemiec należeli także 


4% Rozmach techniczny, w czasie kręcenia 
przez Leni Riefenstahl „Święta narodów” 
i „Święta piękna” — dwuczęściowego doku- 
mentu ukazującego berlińską olimpiadę 
1936 r. — był imponujący: 34 operatorów po- 
ruszających się po olimpijskich arenach 
wózkami na niewidocznych szynach zużyło 
400 tys. metrów taśmy filmowej 


Luis Trenker, Arnold Fanck, Karl Ritter oraz 
Veit Harlan (reżyser m.in. „Jude Siiss”, najbar- 
dziej znanego antysemickiego filmu propagan- 
dowego hitlerowskich Niemiec). 

Na tle niemieckiego rozmachu włoska kine- 
matografia lat trzydziestych prezentowała się 
niczym uboga krewna. Wprawdzie Benito Mus- 
solini nakazał wybudowanie na przedmieściach 
Rzymu nowoczesnego miasteczka filmowego 
i liczba produkowanych rocznie filmów wzro- 
sła z kilku do kilkudziesięciu, to jednak ich po- 
ziom pozostawiał wiele do życzenia. Najwięk- 
szą popularnością cieszyły się dzieła Maria Ca- 
meriniego (sentymentalne kome- 
die o prostych ludziach, m.in. 
„Mężczyźni, co za łajdacy!”, 1932 
i „Dam milion”, 1935) oraz kostiu- 
mowe obrazy Alessandra Blasettie- 
go (m.in. „1860 — I mille di Gari- 
baldi”, 1934). Mussolini prefero- 
wał filmy kreujące obraz Włoch ja- 
ko raju na ziemi, a pokazywanie 
biedy i nieszczęścia było surowo 
zabronione. Ten okres dominacji 
melodramatu pozbawionego ambi- 
cji artystycznych nazwano „Wło- 
chami białych telefonów”. 

Zwycięska kampania abisyńska 
w 1935 roku rozbudziła mocar- 
stwowe apetyty włoskiego przy- 


f „Marsylianka” powstała pod patrona- 
tem związków zawodowych CGT. Nowością 
była forma pokrycia kosztów produkcji, 
które wyniosły 5 mln franków. Wydane bo- 
wiem kwity udziałowe, przyjmowano potem 
w kasach kin 


wódcy; od tej pory kino zaczęło wyraźnie słu- 
żyć propagandzie faszystowskiej. W 1936 roku 
postały m.in. „Biały szwadron” Augusta Geni- 
ny, usprawiedliwiający włoską interwencję 
w Afryce, oraz „Kawaleria” Goffreda Alessan- 
driego, sławiąca włoski militaryzm. Pod wzglę- 
dem rozmachu przebił je „Scypion Afrykański” 
(1937) Carmine'a Gallone — historyczny dra- 
mat o wojnie rzymsko-kartagińskiej, ukazujący 
konsulów z okresu wojen punickich jako pierw- 
szych faszystów. 


Francuski realizm 


Kinematografii niemieckiej lat trzydziesty 
nie ustępowała tylko francuska. Wprawdzie 
pierwsze lata rewolucji dźwiękowej odbiły się 
niekorzystnie na kondycji filmu francuskiego, 
jednak już w latach 1935-1939 osiągnął on bar- 


dzo wysoką pozycję w kinematografii europej- 
skiej, a pod względem artystycznym nie miał 
sobie równych w świecie. 

Najwybitniejszym twórcą początku dekady 
i reprezentantem tzw. kina populistycznego był 
Renć Clair. Zapowiedzią jego wielkiego talentu 
była tragikomedia „Pod dachami Paryża” (1930) 

filmowa opowieść o poczciwym ulicznym 
śpiewaku i szajce złodziejaszków, rozgrywająca 
się na ulicy paryskiego przedmieścia (pierwszy 
francuski film dźwiękowy). Rok później Clair 
nakręcił komedię „Milion”, którą widzowie 


i krytyka zgodnie uznali za arcydzieło. Błaha 


f © Jednym z najpopular- 
niejszych aktorów lat trzydzie- 
stych XX w. we Francji był 
Jean Gabin, grający najczę- 
ściej bohatera o szorstkim cha- 
rakterze, lecz dużej wrażli- 
wości. W „Towarzyszach bro- 
ni” wystąpił w roli porucznika 
Marćchala, uciekającego z nie- 
mieckiej niewoli, a w „Brza- 
sku” zagrał mordercę osaczo- 
nego przez policję 


opowieść o dwójce biednych artystów, 
którzy kupują na loterii los wart milion 
franków, a następnie tracą go w wyniku kradzie- 
ży, była filmem muzycznym o precyzyjnie skon- 
struowanej fabule i doskonałych efektach dźwię- 
kowych. Na fali powodzenia „Miliona” Clair na- 
kręcił kolejny wodewil „Niech żyje wolność!” 
(1932). Następne filmy tego reżysera — „14 lip- 
ca” (1933), a zwłaszcza „Ostatni miliarder” 
(1934), nie cieszyły się już równie wielkim po- 
wodzeniem wśród widzów francuskich. Rozcza- 
rowany Clair opuścił Francję na długie lata. 

W 1935 roku Francuzi, zaniepokojeni roz- 
wojem niemieckiego i rodzimego faszyzmu, 
głosowali w wyborach powszechnych na partie 
lewicowe. Krótkotrwałe rządy socjalistów i ko- 
munistów miały istotny wpływ na kinematogra- 
fię francuską i spowodowały wyodrębnienie się 
dwóch kierunków: realizmu historycznego i re- 
alizmu poetyckiego. 

Realizm historyczny był nacechowany wiarą 
w człowieka i lepszą przyszłość świata. Jego 
głównym reprezentantem był Jean Renoir, autor 
m.in. „Zbrodni pana Lange” (1936) — historii pra- 
cownika upadającego wydawnictwa, który przy 
pomocy kolegów przekształca je w znakomicie 
prosperującą spółdzielnię, oraz publicystycznego 
„Życie do nas należy” (1936) — agitującego do 


udzielenia wsparcia akcji wyborczej komunistów. 
Jednak najsłynniejszym filmem Renoira byli „To- 
warzysze broni” (1937, także pt. „Wielkie złudze- 
nie”). Fabuła tej ponurej wizji życia w obozie je- 
nieckim podczas I wojny światowej była prete- 
kstem do ukazania bezsensu wojny, która nie roz- 
wiązując żadnych problemów, zmusza ludzi do 
poświęcania życia i zdrady dla ideałów. Rok 
później powstała „Marsylianka” — pierwszy w hi- 
storii film sfinansowany przez członków organi- 
zacji lewicowej. Ostatni przedwojenny film Reno- 
ira, „Reguła gry” (1939), był satyrą na rozkład 
moralny wyższych warstw społeczeństwa, jednak 
nie cieszył się on powodzeniem. 

Bohaterem realizmu poetyckiego — drugiego 
nurtu w przedwojennym kinie francuskim — by- 
ła osamotniona jednostka z nizin społecznych 
i jej osobiste przeżycia. Kierunek ten charakte- 
ryzował się niewiarą w przyszłość i biernym fa- 
talizmem w obliczu nadchodzącej katastrofy. 
Reprezentowali go przede wszystkim: scenarzy- 
sta i poeta Jacques Prćvert oraz reżyserzy Julien 
Duvivier i Marcel Carnć. Julien Duvivier zasły- 
nął jako reżyser filmów „Pćpć le Moko” (1937) 
i „U schyłku dnia” (1939), jednak za jego naj- 
większe osiągnięcie uchodzi „Jej pierwszy bal” 
(1937) — gorzka opowieść o przemijaniu i da- 


remnej walce o szczęście. Bogata wdowa szuka 
dawnych przyjaciół, których nazwiska przypo- 
mniała sobie, oglądając karnet balowy sprzed 
lat. Okazuje się, że nie są już oni podobni do 
przystojnych i pociągających mężczyzn z lat 
młodości. 

Fatalizm ludzkiego losu to temat większości 
filmów Marcela Carnć, który w 1938 roku na- 
kręcił „Ludzi za mgłą” — melodramatyczną hi- 
storię ściganego przez policję dezertera Jeana 
(granego przez Jeana Gabina), który spotyka na 
swej drodze piękną Nelly (w tej roli Michele 
Morgan). Film był mroczny dosłownie 
i w przenośni: ten dramat ludzkich nadziei roz- 
grywał się w szarym, mglistym, portowym 
Hawrze. W „Hótel du Nord” (1938) Carnć na- 
wiązał do poprzedniej stylistyki, pokazując ta- 


jemniczych ludzi o nieznanej przeszłości, 


których krokami od początku do końca kieruje 
miłość. W „Brzasku” (1939) — ostatnim filmie 
cyklu, beznadziejne uczucie popchnęło robotni- 
ka Francois (Jean Gabin) do zamordowania 
konkurenta do serca pięknej kwiaciarki. 


Taniec i strach 


Kinematografia amerykańska przeżywała 
w latach trzydziestych wspaniały okres. Widzo- 


wie po raz pierwszy mogli docenić w pełni 
zalety dźwięku w filmie i usłyszeć ulubio- 
ne gwiazdy filmu niemego, m.in. ochry- 
pły głos Grety Garbo w filmie „Anna 
Christie” (1930) Clarence'a Browna. 

Rewolucja technologiczna przy- 
czyniła się do powstania nowych 
gatunków filmowych. Pierwszym 
był musical. Muzyka łamała barie- 
ry językowe, a reżyserzy mogli 
przebierać w scenariuszach napi- 
sanych na potrzeby teatrów wode- 
wilowych. Do najpopularniej- 
szych twórców musicali w latach 
trzydziestych zaliczał się Ernst Lu- 
bitsch, reżyser filmów: „Monte 
Carlo” (1930), „Wesoły porucznik” 
(1931), „Godzina z tobą” (1932), 
„Wyrafinowana kusicielka” i „Wesoła 
wdówka” (oba 1934). Powszechnie zna- 
ni byli też Lloyd Bacon, reżyser „Ulicy 
szaleństw” (1933), z doskonałymi scenami 
tanecznymi choreografa Busby'ego Berkele- 
ya, i Mark Sandrich, twórca „Wesołej rozwódki” 
(1934), „Panów w cylindrach” (1935), „Błękit- 
nej parady” (1936), „Zatańczymy?” (1937) 
i „Zakochanej pani” (1938). Na gwiazdy pierw- 
szej wielkości wyrosła w tej dekadzie para tance- 
rzy: Ginger Rogers i Fred Astaire. Oboje otwo- 
rzyli nowy rozdział w historii filmu, wypełniając 
ekran wdziękiem, czarem i romantyczną elegan- 
cją; łączyli to z efektownymi układami choreo- 
graficznymi. Znakomite kreacje stworzyli m.in. 
w „Wesołej rozwódce”, „Robercie” (1936) Wil- 
liama Seitera, „„Panach w cylindrach”, „Błękitnej 
paradzie” i „Na skrzydłach sławy” Henry'ego C. 
Pottera (1939). 

Lata trzydzieste stały się także okresem roz- 
woju filmu gangsterskiego. W 1931 roku wytwór- 
nia Warner Brothers Pictures zrealizowała „Małe- 
go Cezara” w reżyserii Mervyna LeRoya, który 
uczynił gwiazdą Edwarda G. Robinsona. Aktor 
wykreował w nim postać gangstera Enrica Ban- 
della, odpychającego, próżnego prostaka, który 
z bandyty napadającego na stacje benzynowe wy- 
rasta na króla podziemia. „Mały Cezar” zapocząt- 
kował serię filmów różniących się od krymina- 
łów, w których w centrum 
zainteresowania znajdowa- 
li się policjanci lub detekty- 
wi. Filmy gangsterskie 
uczyniły bohaterami zorga- 
nizowane środowiska prze- 
stępcze: nie pracowitość 
i uczciwość zapewniają do- 
brobyt i bezpieczeństwo, 
lecz egoizm i brutalność - 
zdawali się mówić ich 
twórcy. 

W 1931 roku powstało 
jeszcze kilka ważnych fil- 
mów należących do tego 
gatunku. Najważniejszym 
z nich był „Wróg publicz- 
ny”, który stał się przepustką do sławy dla Ja- 
mesa Cagneya. Film rozgrywa się na szarych 
i ponurych ulicach wielkiego miasta, w którym 
bohater filmu Tom, uciekając przed nędzą i po- 
niżeniem, angażuje się w gangsterską działal- 
ność. Równie udany dla filmu gangsterskiego 
był rok 1932, który przyniósł dwa arcydzieła ga- 


tunku: „Człowieka z blizną” Howarda Hawksa 
oraz „Jestem zbiegiem” Mervyna LeRoya; 
w obu główną rolę odtwarzał Paul Muni. Pierw- 
szy film to oparta na losach Ala Capone historia 
wzlotu i upadku szefa gangu, Toniego Camonte, 
przypominająca „Małego Cezara”, choć różnią- 
ca się od niego dużą dawką sardonicznego hu- 
moru. Drugi film opowiada autentyczną historię 
kombatanta wojennego, który dwukrotnie trafiał 
do więzienia i dwukrotnie z niego uciekał. 

W 1935 roku weszła w życie zaostrzona 
cenzura filmowa. Ulegając naciskom licznych 
organizacji walczących z „niemoralnym” ki- 
nem, wytwórnie wprowadziły dobrowolną sa- 
mokontrolę prezentowanych treści. To był po- 
czątek końca filmu gangsterskiego, który kryty- 
kowano za nadmierną brutalność. Reżyserzy 
próbowali obchodzić przepisy cenzury, wpro- 
wadzając do swoich filmów treści dydaktyczne. 
Najbardziej znanym filmem gangsterskim z te- 
go okresu byli „Aniołowie o brud- 
nych twarzach” (1937) Michaela 


e © Najbardziej znanym gatun- 
kiem w amerykańskim kinie lat 
trzydziestych był film gangsterski. 
„Człowiek z blizną” i „Aniołowie 
o brudnych twarzach” (na zdjęciu 
James Cagney i Pat O'Brien) przy- 
ciągnęły do kin wielu widzów 


e W „Robercie”, podobnie jak w in- 
nych musicalach z udziałem Ginger 
Rogers i Freda Astaire'a, fabuła li- 
czyła się znacznie mniej od efek- 
townych układów choreograficz- 
nych. Autorem muzyki do filmu 
był Jerome Kern, a para zna- 
nych aktorów stepując, Śpie- 
wała „Nie chcę tańczyć” 


Curtiza. Historia niebezpiecz- 

nego gangstera (zagrał go Ja- 

mes Cagney) i proboszcza pa- 
rafii w nowojorskich slumsach 
(w tej roli Pat O'Brien) zado- 
woliła cenzorów: zbrodnia zo- 
stała ukazana jako zło, a prze- 
stępca poniósł karę na krześle 
elektrycznym. Jednak nawet takie 
zabiegi nie uratowały gatunku; coraz 
silniejsze protesty obrońców moralne- 
go porządku, tłumaczących wzrost prze- 
stępczości demoralizującym wpływem ki- 
na, przyczyniły się do bojkotu filmów gang- 
sterskich, które przestały istnieć w swej trady- 
cyjnej formie w końcu lat trzydziestych. 


Kino o wielu twarzach 


W kraju, który w latach trzydziestych prze- 
żywał skutki wielkiego kryzysu, najważniej- 
szym zadaniem kina była pomoc w zapomnie- 
niu o przeszłości, a nic nie nadawało się do tego 
lepiej niż komedia. Jej mistrzami oprócz Charlie 
Chaplina, reżysera „Świateł wielkiego miasta” 
(1931) i „Dzisiejszych czasów” (1936), byli bra- 
cia Marx (Chico, Harpo, Groucho i Zeppo), zna- 
komicie łączący tradycję komedii sytuacyjnej 
z możliwościami kina dźwiękowego. Ich pur- 
nonsensowy humor przenosił widza w świat 
surrealistycznej groteski. Bracia Marx bezlitoś- 
nie obnażali struktury społeczne, polityczne 
i wady natury ludzkiej. W latach trzydziestych 
zagrali w wielkich przebojach kinowych: „Mał- 
pi interes” (1931), „Kacza zupa” (1933), „Noc 
w operze” (1935) oraz „Dzień na wyścigach” 
(1937). Jedynym aktorem komicznym kina nie- 
mego, który zdołał zachować dawną pozycję, 
był W.C. Fields, odtwarzający postaci złośli- 
wych, egoistycznych samotników, skłóconych 
z rodziną, społeczeństwem i całym światem. 

W tej dekadzie rozwinął się nowy typ filmo- 
wej farsy, nazwanej crazy („szalona ). Jej mi- 
strzem był żywiołowy Sycylijczyk Frank Capra, 
twórca filmów „Ich noce” (1934, nagrodzony Os- 
carami) z Clarkiem Gable'em i Claudette Col- 
bert, „Pan z milionami” (1936) oraz „Pieniądze to 
nie wszystko” (1938). Najbardziej zna- 
nym filmem Capry był „Mr Smith jedzie 
do Waszyngtonu” (1939) — lekka kome- 
dia podejmująca poważne tematy. 

Dużą popularnością cieszyły się filmy 
przygodowe, zwłaszcza rozgrywające się 
w egzotycznych krajach. Mistrzem gatun- 
ku był William S. Van Dyke, łączący lo- 
kalny folklor z sentymentalnymi scenariu- 
szami. Nakręcił on m.in. „„Nenitę, kwiat 
Hawany” (1931), „Trade Horna” (1931), 
„Tarzana” z Johnem Weissmiillerem 
(1932) oraz „Eskimo” (1933). Innym po- 
pularnym motywem filmowym była kolo- 


nialna przeszłość Wielkiej Brytanii — rzadko uka- 
zywana zgodnie z prawdą historyczną, za to pełna 
piratów, wojen i konfliktów z tubylcami. Jeden 
z najsłynniejszych filmów o tej tematyce, „„Benga- 
li” (1935) Henry'ego Hathawaya, to historia trójki 
brytyjskich oficerów walczących w Indiach 
z miejscowymi plemionami. Egzotyczną tematykę 
eksploatowało „Maroko” (1930) von Sternberga 
z Marleną Dietrich i Garym Cooperem. W barwnej 
scenerii rozgrywała się także „Kleopatra” Cecila 
B. De Mille'a (1934) — widowisko kostiumowe 
olśniewające rozmachem, wystawnymi dekoracja- 
mi i olbrzymią liczbą statystów. 

Z możliwości specjalistów od filmowych 
efektów specjalnych korzystali w tej dekadzie 
także twórcy raczkujących gatunków: filmu 
grozy i filmu fantastycznego. To oni wraz 
z charakteryzatorami powołali do życia w 1931 
roku przerażające monstra: Frankensteina 


i Draculę. W dziedzinie efektów specjalnych 
bezkonkurencyjny okazał się jednak „King 
Kong” (1933), wyreżyserowany przez Meriana 
C. Coopera i Ernesta B. Schoedsacka, w którym 
małpa monstrualnych rozmiarów atakowała 


f Bracia Marx znakomicie wykorzystali 
możliwości kina dźwiękowego, ponieważ ab- 
surd w sferze samego obrazu był znacznie 
trudniejszy do osiągnięcia niż połączenie ga- 
gu i dowcipu słownego 


Nowy Jork i wdrapywała się na szczyt Empire 
State Building. W tym samym roku James 
Whale nakręcił ekraniza Wellsowskiego 
„Niewidzialnego człowieka . 

W końcu lat trzydziestych pojawiły się filmy 
katastroficzne, m.in. „San Francisco” (1936) Wil- 
liama S. Van Dyke'a, przedstawiający spektaku- 


larne trzęsienie ziemi, „„Hu- 
ragan” (1937) Johna Forda, 
w którym spokój mieszkań- 
ców małej francuskiej wy- 
spy zakłócił nieoczekiwany 
kataklizm, oraz „Chicago” 
(1938) Henry'ego King 
o wielkim pożarze tego 
miasta. 

Na drugim biegunie fil- 
mów grozy i fantastyczno- 
naukowych znajdują się 
obrazy osadzone we współ- 
czesności. Charakterystycz- 
ne, że największymi twór- 
cami amerykańskiego kina 
realistycznego lat trzydzie- 


stych byli emigranci z Europy. Powstały na 
podstawie głośnej powieści Ericha Marii Re- 
marque'a film „Na Zachodzie bez zmian” (1930), 
przybyłego z Rosji Lewisa Milestone'a, niósł 


ny. Oprócz Milestone'a wyróżnili się także: 
syn emigrantów szwajcarskich Frank Borzage 
„Jak w siódmym niebie”, 1933), Austriak 
Fritz Lang („Jestem niewinny”, 1936, „Tylko 
raz żyjemy”, 1937 — polski tytuł „Za cenę ży- 
cia”) i Alzatczyk William Wyler („Ślepy zau- 
łek”, 1937 i „Jezebel”, 1938). 

jwiększe przeboje filmowe pojawiły się 
w końcu dekady. Najpierw w 1938 roku Walt Di- 


e f Największą indywidualnością 
reżyserską amerykańskiej komedii tej 
dekady był Frank Capra. Sławę przy- 
niosły mu m.in. filmy „Ich noce” (na 
zdjęciu Clark Gable i Claudette Colbert) 
i „Mr Smith jedzie do Waszyngtonu” 


sney zrealizował „Królewnę Śnieżkę” 
jeden z najlepszych pełnometrażowych 
filmów rysunkowych w historii kina. Rok 
później na ekrany trafił romans z czasów 
amerykańskiej wojny secesyjnej „Prze- 
minęło z wiatrem” Victora Fleminga. Hi- 
storia niespełnionej miłości pięknej, ale 
upartej Scarlett O'Hara (w tej roli Vivien 
Leigh) i uwodzicielskiego zuchwalca Rhetta Bu- 
tlera (zagrał go Clark Gable) już w momencie re- 
alizacji wywoływała niesłychane emocje. Do ro- 
li zielonookiej Scarlett pretendowały największe 
gwiazdy Hollywood (Katherine Hepburn, Bette 
Davis i Jean Arthur), jednak otrzymała ją Vivien 
Leigh, niemal nieznana w Ameryce aktorka 
z Wielkiej Brytanii. „Przeminęło z wiatrem” 
otrzymało 10 Oscarów, w tym dla najlepszego fil- 
mu i reżysera. 

Gdy „Przeminęło z wiatrem” wchodziło w gru- 
dniu 1939 roku na ekrany kin amerykańskich, 
w Europie trwała już wojna. Kinematografie ze 
Starego Świata dotkliwie odczuły jej wybuch; nie- 
które — tak jak francuska 
poddały się cenzurze okupan- 
ta, inne — m.in. brytyjska 
cierpiały z powodu rekwizycji 
hal zdjęciowych na magazyny 
i poboru personelu filmowego 
do wojska. Amerykański prze- 
mysł filmowy do końca lat 
trzydziestych nie zaznał uciąż- 
liwości działań wojennych 
i jego dominacja w następnej 
dekadzie była bezsporna. 


e „Przeminęło z wiatrem” 
Victora Fleminga zajmo- 
wało przez długie lata czo- 
łową pozycję na liście best- 
sellerów filmowych. Spraw- 
na reżyseria i gra akto- 
rów: Vivien Leigh, Clarka 
Gable*a (oboje na zdjęciu), 
Lesliego Howarda i Olivii 
De Havilland zadecydowa- 
ły o ogromnym sukcesie te- 
go obrazu 


Historia filmu 1940—1950: 
Złota dekada Hollywood 


Wybuch II wojny światowej zahamował rozwój europejskiej kinematografii. Tylko w kilku krajach (Niemcy, Wiel- 
ka Brytania, Związek Radziecki) przemysł filmowy rozwijał się w dalszym ciągu, lecz większość filmów miała cha- 
rakter agitacyjno-propagandowy. W tych okolicznościach najważniejsze obrazy lat czterdziestych XX wieku po- 


wstały w Stanach Zjednoczonych. 


daniem krytyków prawdziwą cezurą stu- 

lecia były dla kinematografii amerykań- 

skiej dwa wydarzenia: przystąpienie Sta- 
nów Zjednoczonych do wojny w grudniu 1941 
roku i ekspansja telewizji. Odmieniły one diame- 
tralnie atmosferę wokół przemysłu filmowego. 


Zapomnieć o wojnie 


Aż do początku 1942 roku Hollywood unika- 
ło drażliwego tematu toczącej się w odległej Eu- 
ropie wojny. Wśród producentów filmowych 
dominowała postawa defetystyczna, zgodna 
z polityką izolacjonizmu, głoszoną przez czoło- 
we postacie życia publicznego. Tylko nieliczne 
filmy przypominały, że gdzieś daleko giną ludzie. 
„Dyktator” (1940) Charlie Chaplina — ostra satyra 
na Hitlera i faszyzm, został oskarżony przez część 
krytyki o podżeganie do wojny. Inne filmy anty- 
hitlerowskie były mniej obrazoburcze, m.in. 
„Ucieczka” Mervyna LeRoya i „„Ukaż się moja 
ukochana” Mitchella Leisena (oba z 1940) oraz 
„Tak kończy się nasza noc” Johna Cromwel- 


la (1941) według powieści Ericha Marii Re- 
marque'a. Były to jednak wyjątki w rozrywkowym 
repertuarze kin amerykańskich. Dominowały 
tam filmy typowe dla poprzedniej dekady: wy- 
stawne widowiska przygodowe — m.in. „Znak 
Zorro (1940) Roubena Mamouliana z Tyronem 
Powerem w roli głównej: westerny m.in. 
„Człowiek z Zachodu” Williama Wylera i „Po- 


wrót Franka Jamesa” Fritza Langa (oba z 1940); 
komedie — m.in. „Filadelfijska opowieść (1940) 
George'a Cukora z Katherine Hepburn, Cary 
Grantem i Jamesem Stewartem, „Droga do Sin- 
gapuru” (1940) — pierwsza z serii drogowych 
komedii z udziałem Binga Crosby'ego, Boba 
Hope'a oraz Dorothy Lamour i „Lady 
Eve'(1941) Prestona Sturgesa; dreszczowce 

m.in. amerykański debiut reżyserski Alfreda 
Hitchcocka i zarazem najlepszy film 1940 roku 
„Rebeka” oraz o rok później- 
sze „Podejrzenie”; nowator- 


© „Obywatel Kane” Orso- 
na Wellesa — mroczna opo- 
wieść odsłaniająca kulisy 
władzy i ukazująca demora- 
lizację toczącą amerykańską 
finansjerę — ma charaktery- 
styczny duszny klimat film 
noir oraz typową dla niego 
tematykę dotyczącą korup- 
cji, cynizmu i zepsucia 


skie animacje Walta Disneya „Pi- 
nokio” i „Fantazja” (oba z 1940) 
oraz „Bambi” (1942). 
Największymi wydarzeniami 
w amerykańskim świecie filmowym 
były dwie premiery z 1941 roku: „So- 
kół maltański” Johna Hustona i „Oby- 
watel Kane” Orsona Wellesa. Pierwszy 


zapoczątkował serię filmów wyróżniających się 
mroczną atmosferą i sensacyjną akcją osnutą wo- 
kół postaci samotnego, cynicznego bohatera. Na- 
kręcony na podstawie powieści Dashiella Ham- 
metta „Sokół maltański” to historia prywatnego 
detektywa Sama Spade'a (Humphrey Bogart), 
wciągniętego podstępem w mroczny Świat prze- 
stępczości międzynarodowej. Wynajęty przez 
piękną femme fatale (Mary Astor) do poszukiwań 
zaginionego mężczyzny, Spade stopniowo od- 
krywa, że jego podstępnej 
i pozbawionej skrupułów 
zleceniodawczyni zależy wy- 
łącznie na odnalezieniu fi- 
gurki sokoła wartej fortu- 
nę. Rola detektywa Spade'a 
przyniosła Bogartowi mię- 
dzynarodowy rozgłos, a jego 
kreacja stała się wzorem dla 
aktorów grających w następ- 
nych filmach tzw. czarnych 
(film noir), takich jak: „Pod- 
wójne ubezpieczenie” (1944) 
Billy'ego Wildera, „Laura” 
(1944) Otto Premingera, „Mil- 
dred Pierce” (1945) Michae- 


* „Sokół maltański” to jeden z najbardziej 
fascynujących dreszczowców w historii kina. 
Reżyserowi udało się połączyć w idealną ca- 
łość elementy, które stanowiły o obliczu film 
noir: krąg kłamstw i oszustw, świat zawiści, 
dwuznaczności i morderstwa oraz cynizm 
antybohatera-detektywa, którego znakomi- 
cie zagrał Humphrey Bogart 


la Curtiza, „Gilda” (1946) Charlesa Vidora, 
„Wielki sen” (1946) Howarda Hawksa, „Krzyżo- 
wy ogień” (1947) Edwarda Dmytryka czy „Biały 
żar (1949) Raoula Walsha. 

„Sokół maltański cieszył się wielką popular- 
nością wśród widzów amerykańskich. Zupełnie 
inaczej został przyjęty „Obywatel Kane” Orsona 
Wellesa, który poniósł finansową klapę, 
a na głowę reżysera i odtwórcy głów- 
nej roli w jednej osobie ściągnął 
falę krytyki. Osią fabuły filmu 
jest próba rekonstrukcji życio- 

rysu zmarłego magnata praso- 
wego Charlesa Fostera Ka- 


G W „Gildzie” Rita Hay- 
worth wykonała jeden z naj- 
bardziej niezwykłych „strip- 
tizów” w historii kina, zmy- 
słowo zsuwając podczas pio- 
senki „Put the Blame on Ma- 
me” czarną satynową rękawiczkę 


ne'a, podjęta przez pewnego reportera. Welles 
ukazał proces dochodzenia do prawdy poprzez 
sekwencje krótkich, pojedynczych scen, retro- 
spekcji i ujęć w dokumentalnym stylu. Nowator- 
stwo Wellesa ściągnęło na jego głowę wiele kry- 
tyki, oskarżeń o błędy warsztatowe i realizator- 

skie dyletanctwo; wypominano mu 
m.in. szybkie zmiany perspektywy 


m» „Pani Miniver”, ckliwa 
opowieść o losach brytyj- 
skiej rodziny w czasach 
wojny, cieszyła się ogrom- 

ną popularnością w Sta- 

nach Zjednoczonych. Szcze- 

gólnie wzruszająca scena 

filmu rozgrywa się w czasie 
bombardowania, gdy mimo 
strachu i ogłuszających wy- 
buchów bomb, tytułowa boha- 
terka czyta dzieciom „Alicję w kra- 
inie czarów” 


i eksperymenty z oświetleniem. Dopiero poto- 
mni docenili wysoką wartość artystyczną filmu. 
Jedną z przyczyn niepowodzenia „Obywatela 
Kane'a” był także atak krytyków podporządko- 
wanych magnatowi prasowemu Williamowi 
Randolphowi Hearstowi, któremu nie spodobała 
się łudząco podobna do niego sylwetka bohatera. 


fr Komedia „Być albo nie być” Ernsta Lu- 
bitscha to opowieść o trupie aktorskiej 
w okupowanej Warszawie, która wspiera 
ruch oporu swoimi rekwizytami i umiejętno- 
Ściami aktorskimi. Film miał dużą widow- 
nię, mimo że krytycy zarzucili mu „niesto- 
sowność” tematu 


W latach czterdziestych Welles nakręcił je- 
szcze obyczajową ,„Wspaniałość Ambersonów” 
(1942), kryminały: „Intruz” (1946) i „Dama 
z Szanghaju” (1947) oraz niskobudżetową adap- 
tację „„Makbeta” Szekspira (1947). Zrażony bra- 
kiem spodziewanych sukcesów po ukończeniu 
„Makbeta” wyjechał do Europy, gdzie w 1949 ro- 
ku przypomniał o sobie rolą genialnego prze- 
stępcy w mrocznym „Trzecim człowieku” Bry- 
tyjczyka Carola Reeda. 


Hollywood wspiera amerykańskich żołnierzy 


Sposób prezentowania wojny przez Hollywood 
zmienił się radykalnie pod koniec 1941 roku, po ata- 
ku Japończyków na Pearl Harbor, amerykań. 
bazę na Hawajach. Filmy wojenne, powstające 
w latach 1942—1945, prezentowały różnorodne 


podejście do tematu: od heroicznych dramatów, 
przez filmy akcji, paradokumenty prezentujące 
bez upiększeń prawdziwy trud żołnierzy i brutal- 
ność walk, aż po satyryczne komedie. Wczesne 
obraz ały się jednak przede wszystkim kreo- 

wać optymistyczną i nieprzysta 
wistości wizję wojny. sycznym 
przykładem takiego podejścia jest 
„Pani Miniver” (1942) Williama 
Wylera z Greer Garson w roli 
dzielnej, zaradnej żony i mat- 
ki, która w małym mia- 
steczku na południu Wiel- 
kiej Brytanii robi wszystko, 
by życie rodziny w wojen- 
nych warunkach było znoś- 
ne. Film, który cieszył się 


wielką popularnością w Stanach Zjednoczonych 
i Wielkiej Brytanii, był jednak nazbyt afektowany 
i sztuczny, ponieważ jego twórcy nie potrafili so- 
bie wyobrazić, jak wygląda prawdziwa wojna. 
Producentów w pierwszych latach wojny martwi- 
ło także to, że filmy o walce Amerykanów z Ja- 
pończykami, m.in. „Rozkaz: Utrzymać wyspę!” 
(1942) Johna Farrowa czy „Bataan” (1943) Taya 
Garnetta, w chwili ich rozpowszechniania będą 


już nieaktualne, tym bardziej że Amerykanie po- 


nosili klęskę za klęską. Między innymi z tego po- 
wodu chętniej pokazywano na srebrnym ekranie 
wojnę toczącą się w Europie niż walki na wy- 
spach Oceanu Spokojnego, a widzowie z zacieka- 
wieniem oglądali malowniczy świat szpiegów 
i tajnych agentów, ch Niemców i dobrych 
aliantów. W krótkim czasie publiczność otrzyma- 
ła szansę podziwiania francuskich patriotów w fil- 
mie Jeana Renoira „To jest mój kraj” i „Krzyż lo- 
taryński” (oba z 1943), norweski ruch oporu w fil- 
mach „Księżyc zachodzi” Irvinga Pichela i „Ostrze 
ciemności Lewisa Milestone 'a (oba z 1943) oraz 
bohaterskich Czechów we wstrząsającym filmie 
„Kaci także umierają” (1943) Fritza Langa, opar- 
tym na autentycznych wydarzeniach związanych 
z zabójstwem funkcjonariusza Trzeciej Rzeszy, 
zastępcy protektora Czech i Moraw — Reinharda 
Heydricha. Zupełnie odmienne podejście do te- 
matu wojny prezentowały satyryczne farsy anty- 
faszystowskie w rodzaju „Być albo nie być” 
(1942) Ernsta Lubitscha, opowiadającej o człon- 
kach teatru występujących z przedstawieniem 
„Hamleta” w okupowanej Polsce, zmuszonych 
udawać oficerów gestapo. 

Bezpieczniejsze od pokazywania wymyślo- 
nych sytuacji na froncie oraz Brytyjczyków zma- 


gających się z utrapieniami czasu wojny było 
prezentowanie życia zwykłych mieszkańców 
Ameryki, których ojcowie, synowie lub bracia 
walczyli z wrogiem tysiące kilometrów od do- 
mu. W optymistycznym tonie rzeczywistość 
su wojny pokazywał „Wesoły sublokator 
(1943) George'a Stevensa. Grający głównego 
bohatera Jean Arthur przyjmuje współmieszkań- 
ca, aby pomóc w zmniejszeniu wojennych pro- 
blemów mieszkaniowych. W filmie Johna 
Cromwella „Od kiedy cię nie ma” (1944) Clau- 
dette Colbert zagrała żonę, która po odejściu mę- 
ża na front zajęła się domem i świetnie dawała 
sobie radę. Wsparcie w czasie wojny oferowały 
nawet kreskówki; wytwórnia Walta Disneya 
miała swój wkład w wysiłek wojenny całego na- 
rodu, produkowała bowiem filmy instruktażowe, 
m.in. „Trzej caballeros” (1945). 

W 1942 roku na ekrany kin 
w Hollywood wszedł film, który za- 
pewne zrobił więcej dla wzbudzenia 
uczuć patriotycznych u Ameryka- 


© Premiera „Casablanki” w li- 
stopadzie 1942 r. rozczarowała 
producentów filmu, ponieważ 
film nie zrobił furory wśród wi- 
dzów. Jednak po kilku tygo- 
dniach rozpowszechniania bieg 
historii przysłużył się filmowi — 
głowy państw koalicji antyhitle- 
rowskiej zebrały się na konferen- 
cji w Casablance, mimowolnie 
przyczyniając się do jego sukcesu 


nów niż niektórzy politycy. „Casablanca” Micha- 
ela Curtiza to jeden z pierwszych filmów kulto- 
wych w dziejach kina, znakomity melodramat 
wzbogacony o wątek antyhitlerowski. Film opo- 
wiada historię cynicznego Amerykanina Ricka 
(Humphrey Bogart), właściciela baru stanowiące- 
go prz j ch szulerów, rzezimie- 
szków i przemytników. Ricka nie obchodziło nic 
prócz własnego spokoju, dopóki nie spotkał swo- 


jej dawnej miłości Ilzy (Ingrid Bergman) i jej mę- 


ża Victora (Paul Henreid) — poszukiwanego przez 
Niemców członka ruchu oporu i zbiega z obozu 
koncentracyjnego. Rick pomaga obojgu opuścić 
Maroko i zamienia się w zaangażowanego antyfa- 
szystę. Film był znakomity pod każdym wzglę- 
dem: idealnie łączył romans i sensacyjną historię, 
miał doborową obsadę, nieśmiertelne dialogi 
(słynne „Zagraj to jeszcze raz, Sam”) oraz pamięt- 
ne sceny (np. „Marsylianka” śpiewana przez 
klientów baru Ricka, zagłuszająca butną hitlerow- 
ską pieśń żołnierzy niemieckich). 


Nie tylko film wojenny 


Oprócz filmów fabularnych słynni reżyserzy 
Hollywood kręcili w latach wojny także obrazy 
dokumentalne i instruktażowe, m.in. John Ford, 
John Huston, William Wyler i Frank Capra, 
który nakręcił na zlecenie Urzędu Informacji 
Wojennej Stanów Zjednoczonych pełnometra- 
żową dwunastoodcinkową serię dokumentalną 
„Dlaczego walczymy” (z najbardziej znaną pierw- 
szą częścią pt. „Preludium wojny”). Gwiazdy 
amerykańskiego kina demonstrowały patrio- 
tyzm w rozmaity sposób. Marlena Dietrich na 
przykład po otrzymaniu w 1944 roku obywatel- 


stwa Stanów Zjednoczonych rozpoczęła tour- 
nće po amerykańskich bazach wojskowych 
w Afryce Północnej i we Włoszech. Clark Ga- 
ble, James Stewart i Frank Capra dobrowolnie 
zaciągnęli się do wojska i pojechali walczyć 
z wrogiem na prawdziwe pole bitwy. 

Począwszy od 1944 roku, gdy wojska alianc- 
kie zaczęły odnosić sukcesy na froncie, w ame- 
rykańskim kinie nastąpiło nieoczekiwane prze- 
wartościowanie obrazu wojny. Charakterystycz- 
nym filmem wojennym tego okresu byli „Żoł- 
nierze” Williama Wellmana (1945). Scenariusz 
został oparty na materiałach autentycznego ko- 
respondenta wojennego. Film pokazywał co- 
dzienne, monotonne życie na froncie. Inny film 
prezentujący prawdziwe oblicze wojny to m.in. 
„Spacer w słońcu” (1945) Lewisa Milestone'a. 
Rok po zakończeniu II wojny światowej zaczę- 
ły powstawać opowieści o powrocie żołnierzy 
do domu. Na tym tle wyróżniały się „Najlepsze 
lata naszego życia” (1946) Williama Wylera, 
z rewelacyjną rolą aktora-naturszczyka i praw- 
dziwego weterana wojny Harolda Russela. 

Film amerykański przez całe lata czterdzieste 
stał pod znakiem nie tylko filmu wojennego 
i film noir, ale także musicali, które powstawały 
przede wszystkim w wytwórni MGM. W czasie 
wojny filmy muzyczne podtrzymywały na du- 
chu, wyrażały amerykański patriotyzm i solidar- 
ność ze społeczeństwem, m.in. „Yankee Doodle 
Dandy” (1942) Michaela Curtiza z Jamesem Cag- 
neyem w roli głównej, będący pochwałą amery- 
kańskiego stylu życia. MGM, w którym za pro- 
dukcję filmów muzycznych był odpowiedzialny 
Arthur Freed, wyprodukowało największe prze- 
boje musicalowe dekady, a szczytowym okre- 
sem w twórczości wytwórni były lata 1948 
1949, kiedy powstały m.in. Vincente Minnellego 
„The Pirate (1948) z Judy Garland i Genem 
Kellym, Charlesa Waltersa „Wielkanocna para- 
da” (1948) z Fredem Astaire'em i Judy Garland, 
„Barkleyowie z Broadwayu” (1949) z Astaire'em 
i Ginger Rogers, oraz Gene'a Kelly'ego i Stanle- 
ya Donena .„Na przepustce” z Frankiem Sinatrą 
i Genem Kellym. 


Kłopoty — specjalność Hollywood 


Na pozór film amerykański tuż po za- 
kończeniu II wojny światowej miał się 
znakomicie. Co miesiąc wielkie wytwór- 
nie wprowadzały na ekrany kin po kilka 
tytułów. Jednak wpływy kasowe to nie 
wszystko. Nad wielkimi monopolistami 
Hollywood zaczęły się zbierać czarne 
chmury. W 2. połowie lat czterdziestych 
rozpoczął się gwałtowny rozwój nowego 
medium — telewizji — zahamowany przez 
wybuch II wojny światowej. Hollywood 
miało także kłopoty innego rodzaju. Już 
w 1938 roku amerykański Departament Spra- 
wiedliwości zaczął badać monopolistyczne 
praktyki w przemyśle filmowym, jednak docho- 
dzenie przerwał wybuch wojny. Dziesięć lat 
później, w 1948 roku, Sąd Najwyższy Stanów 
Zjednoczonych uznał 5 największych holly- 
woodzkich wytwórni — MGM, Warner Brothers 
Pictures, Twentieth Century Fox, Paramount 
Pictures i RKO (tzw. „wielką piątkę”), oraz trzy 
mniejsze — Universal Pictures, Columbia Pictu- 
res i United Artists (tzw. „małą trójkę”) — winny- 


jeszcze jedną fobię 


© „Dzwonić Northside 777” Henry'ego 
Hathawaya to film na poły dokumentalny, 
pokazujący niesprawiedliwość w świetle 
prawa. Opowiada historię reportera krymi- 
nalnego (James Stewart), który odkrywa, że 
pewna Polka od 11 lat szoruje podłogi, aby 
zdobyć pieniądze na wydobycie z więzienia 
syna niesłusznie oskarżonego o morderstwo, 
i postanawia jej pomóc 


mi uprawiania ukrytej polityki monopolistycz- 
nej i zmusił je do częściowego pozbycia się ak- 
tywów (m.in. sprzedaży sieci dystrybucji i włas- 
nych kin). Studyjny system Hollywood zaczął 
chwiać się w posadach. 

Drugim problemem było załamanie finanso- 
we, jakie amerykańska kinematografia przeżyła 
w 1. połowie lat czterdziestych XX wieku. Ko- 
nieczność oszczędzania wymusiła na producen- 
tach zainteresowanie się filmami niskobudżeto- 
wymi, które zamiast zachwycania dekoracjami, 
efektami specjalnymi i spektakularnymi zdję- 
ciami zmuszały do myślenia. Opowiadały bo- 
wiem o różnych problemach weteranów wojen- 
nych i ludzi usiłujących zaadaptować się do po- 
wojennej rzeczywistości. Zaczęły powstawać 
pierwsze od dłuższego czasu, na poły dokumen- 
talne dramaty, kręcone w naturalnych plenerach 
i przeciwstawiające się królującemu gatunkowi 
film noir z jego wystudiowanymi neoekspresjo- 
nistycznymi dekoracjami i oświetleniem, m.in. 
wyreżyserowany przez Henry'ego Hathawaya 
„Pocałunek śmierci” (1947), „Dzwonić Northside 
777" (1948), Elii Kazana „„Bumerang” (1947) i Fre- 
da Zinnemanna „Po wielkiej burzy” (1948). Co- 
raz częściej filmy podejmowały aktualną pro- 
blematykę społeczną, zwłaszcza piętnującą ra- 
sizm i nierówności społeczne, m.in.: „Krzyżowy 
ogień (1947) Edwarda Dmytryka, .,Dżentel- 
meńska umowa (1947) Elii Kazana, „Stracone 
złudzenia” (1948) Carola Reeda, „Bez wyj- 
ścia (1950) Josepha L. Mankiewicza. 

Pod koniec tej dekady Hollywood przeżył 
strach przed komuni- 


zmem. „Polowania na czarownice” rozpoczęły 


f © Pod koniec lat czterdzie- 
stych XX w. wielkim powodzeniem 
cieszyły się dwa musicale: „Na prze- 
pustce”, w którym Gene Kelly, 
Frank Sinatra i Jules Munshin za- 
grali trójkę marynarzy przebywa- 
jących na przepustce w Nowym 
Jorku, oraz „Wielkanocna parada” 
z Judy Garland i Fredem Astaire'em, 
tańczącym i śpiewającym piosenki 
Irvinga Berlina 


ja do Badania Działalności Antyamery- 
kańskiej (House Un-American Activities Com- 
mittee, HUAC) podjęła dochodzenie dotyczące 
wpływu komunistów na amerykański przemysł 
filmowy. Przed oblicze komisji wezwano ponad 
100 świadków, w tym wielu najbardziej utalen- 
towanych i najpopularniejszych artystów Hol- 
lywood. Mieli oni nie tylko opowiedzieć o swo- 
jej politycznej przeszłości, ale także zadenun- 
cjować inne podejrzane osoby (co dało szerokie 
pole do załatwienia osobistych porachunków). 
Wynikiem przesłuchań był wyrok na 8 scena- 
rzystów i 2 reżyserów, którzy 24 listopada 1947 
roku zostali skazani na rok więzienia za odmo- 
wę składania zeznań. Związek Producentów 
Filmowych (Association of Motion Picture Pro- 
ducers), grupujący szefów największych stu- 
diów filmowych Hollywood, w pełni popierał 
działanie HUAC i rozpoczął usuwanie z pracy 
osób podejrzanych o sprzyjanie komunizmowi. 


Renesans kina włoskiego 


II wojna światowa spowodowała upadek prze- 
mysłu filmowego w całej Europie. Na tym tle 
w pierwszych latach po wojnie wyjątkowo korzyst- 
nie prezentował się film włoski, który swoją kon- 
dycję zawdzięczał Benito Mussoliniemu — twórcy 
podstaw przemysłu kinowego (to na jego polecenie 
zbudowano ogromną wytwórnię Cinecittą oraz 
otworzono nową szkołę filmową). Powojenny rene- 
sans kina włoskiego wiąże się z neorealizmem, roz- 
wijającym się w latach 1942-1952. Miał on ogrom- 
ny wpływ na przyszłość filmu w innych krajach 
(z jego dokonań korzystały potem m.in. brytyjskie 
Free Cinema, brazylijskie Cinema-Nóvo oraz fran- 


© „Rzym, miasto otwarte” Roberta Rossel- 
liniego (na zdjęciu: Giovanna Galetti i Harry 
Feist) to pierwszy film nurtu włoskiego neore- 
alizmu, który wywarł trwały wpływ na powo- 
jenne kino światowe. Za dzieło sztuki kina ne- 
orealistycznego uznaje się także „Złodziei ro- 
werów” Vittoria De Siki 


cuska Nowa Fala). Włoscy twórcy neorealizmu 
odrzucili sztuczny, afektowany styl, reprezentowa- 
ny przez filmowców kręcących filmy w czasach fa- 
szystowskich, i skupili się na przedstawianiu tema- 
tyki społecznej za pomocą dokumentalnego stylu 
narracji. Angażowali też do tych filmów niezawo- 
dowych aktorów. Za jeden z pierwszych filmów 
neorealistycznych uważa się „Opętanie” (1943) 
Luchino Viscontiego — melodramat kręcony w na- 
turalnych wiejskich plenerach w okolicach Ferrary, 
zakazany przez faszystowską cenzurę. 

Europa poznała włoski neorealizm dzięki re- 
żyserowi Roberto Rosselliniemu i jego bezkom- 
promisowemu filmowi „Rzym, miasto otwarte” 
z 1945 roku, opowiadającemu historię grupy 
oporu działającej w stolicy Włoch w ostatnich 
dniach niemieckiej okupacji. Neorealizm „Rzy- 
mu. * przejawiał się przede w szystkim w nie- 
zakłamanym mówieniu o rzeczywistości; natu- 
ralistyczne, często przesycone brutalnością sce- 
ny odstraszały wprawdzie widzów, ale za to 
zdumiały krytyków. Włoska rzeczywistość koń- 
ca wojny i początku pokoju była jednym z ulubio- 
nych tematów neorealistów. Opowiadały o nich 
filmy „Paisć” (1946) Rosselliniego i „Dzieci uli- 
cy” (1946) De Siki. W późniejszych latach reży- 
serzy skupili się na prezentowaniu stosunków 
społecznych, panujących na wsi i w mieście, 


Santis W „Gorzkim ryżu” 


m.in. Giuseppe De S 


(1949) i „Rzym, godzina 11” (1951), Vittorio De 
Sica w „Umberto D.” (1952) czy Pietro Germi 


w „Pod niebem Sycylii” (1949). Szczytowym 
osiągnięciem neorealizmu był film „Złodzieje 
rowerów” (1948) De Siki — opowiadający histo- 
rię biednego mężczyzny, Antonia, któremu 
ukradziono rower będący jego jedynym źródłem 
utrzymania. 

Film niemiecki przeżywał w pierwszych latach 
wojny okres gwałtownego rozwoju. Tylko w 1942 
roku w ponad 700 niemieckich kinach sprzedano 
miliard biletów. Od I marca 1942 roku wszystkie 
przedsiębiorstwa produkcji i rozpowszechniania 
w Trzeciej Rzeszy przejęła UFA. W produkcji do- 
minowały filmy rozrywkowe, odciągające uwagę 
widzów od wyrzeczeń związanych z toczącą się 


jał się film francuski. 


wojną, a także filmy propagandowe i fabularne 
o jednoznacznych treściach ideologicznych. Mimo 
kłopotów materiałowych w 1. połowie lat czter- 
dziestych powstało kilka wartościowych filmów, 
nieskażonych faszyzmem, takich jak „„Poczmistrz” 
(1940) Gustava Ucicky'ego czy „Miinchhausen” 
(1943) Josefa von Baky. Niemieccy producenci 
przejmowali aktywa i pasywa należące do prze- 
mysłu filmowego w okupowanych krajach, niekie- 
dy przenosząc tam część swojej produkcji i likwi- 
dując niezależną kinematografię (np. w Polsce 
sprzęt filmowy został zarekwirowany, a repertuar 
kin stał się narzędziem niemieckiej propagandy 
stąd apele władz podziemnych o bojkot filmów 
wyrażany przez hasło „Tylko świnie siedzą w ki- 
nie”), Po wojnie niemiecki przemysł filmowy, 
podobnie jak cały kraj, podzielił się na strefy wpły- 
wów radzieckich i amerykańskich. 


Kino czasów okupacji 


Spośród krajów okupowanych najlepiej rozwi- 
Zakaz wyświetlania filmów 
anglosaskich i niechęć społeczeństwa do filmów 
niemieckich i włoskich przyczyniły się 
do rozwoju rodzimej produkcji. Po ka- 
pitulacji Francji w 1940 roku powstało 
w tym kraju ponad 300 filmów, w więk- 
szości omijających tematy polityczne. 
Były to filmy przede wszystkim budzą- 
ce nadzieję na przyszłość, podkreślają- 
ce witalność francuskiego narodu i eks- 
ploatujące temat świata bez wojny. Po- 
pularne stały się ekranizacje klasyków 
literatury — m.in. „Hrabia Monte Chri- 
sto”(1942) Roberta Vernaya, kryminały 

m.in. „Kruk”(1943) Georges'a Clou- 


e © Także David Lean zasłynął 
z adaptacji słynnych dzieł literac- 
kich, m.in. „Olivera Twista” ze zna- 
komitą scenografią (Londyn z epoki 
wiktoriańskiej) i obsadą (John Howard Davis 
i Alec Guinness). Laurence Olivier odniósł 
ogromny sukces jako reżyser „Hamleta” 
i rewelacyjny odtwórca tytułowej roli (nagro- 
dzony Oscarami za reżyserię i najlepszą rolę 
męską) 


zota, dreszczowce — m.in. „Niesamowity dom” 
(1942) Henri Decoina, biografie — m.in. „Symfo- 
nia fantastyczna” (1942) Christiana-Jaque"a, i fil- 
my obyczajowe — m.in. „Komedianci” (1943 
1945) Marcela Carnć. 

W Wielkiej Brytanii tuż po wybuchu II woj- 
ny światowej rząd nakazał zamknięcie kin, które 


jednak wkrótce zapełniły się ponownie. Władze 


bowiem zrozumiały, że patriotyczne filmy mogą 
mieć duży wpływ na morale Brytyjczyków oraz 


ju „Mężczyzna w szarym ubraniu” 


stanowić doskonałe medium propagandowe. 
Oprócz filmów wojennych zaczęły powstawać 
filmy o wymowie propagandowej, chociaż 
ubrane w kostium historyczny, jak m.in. „Hen- 
ryk V” (1944) Laurence'a Oliviera. 

Wielkim powodzeniem cieszyły się adapta- 
cje sztuk teatralnych, m.in. „Major Barbara” 
(1941) oraz „Cezar i Kleopatra” (1945) — oba 
w reżyserii Gabriela Pascala (na podstawie sztuk 
George'a Bernarda Shawa). Obrazy w rodza- 
(1943) czy 
„Przewrotna dama” (1945) w reżyserii Leslie 
Arlissa, zapewniały raczej rozrywkę, niż niosły 
propagandowe przesłanie. W czasie II wojny 
światowej prym wiedli m.in. tacy reżyserzy, jak: 
Michael Powell, Frank Launder, Sidney Gilliat 
i Carol Reed (znani co prawda przed wojną, ale 
dopiero w tym czasie zdobywający popularność 
i sławę), oraz debiutanci, David Lean i Basil De- 
arden. Po wojnie nadal największą popularno- 
ścią cieszyły się adaptacje literatury, m.in. sztuk 
Williama Szekspira. „„Hamleta” (1948) przeniósł 
na ekran Laurence Olivier. Powieści Charlesa 
Dickensa stały się dla Davida Leana podsta- 
wą filmów „Wielkie nadzieje” (1946) i „Oliver 
Twist” (1948). 

Po zakończeniu II wojny światowej kinema- 
tografie krajów najbardziej zniszczonych za- 
częły się odradzać. Niektóre rynki, m.in. brytyj- 
ski, metodą zakazów i obostrzeń importowych 
próbowały ograniczyć dostęp produkcji amery- 
kańskich do miejscowego rynku. Mało kto zda- 
wał sobie jednak sprawę, że w nadchodzącej 
dekadzie to nie wolna konkurencja, lecz telewi- 
zja będzie stanowiła największe niebezpieczeń- 
stwo dla kina. 


oom gospodarczy w Stanach Zjednoczo- 

nych, którego pierwsze zwiastuny poja- 

wiły się pod koniec poprzedniej dekady, 
nakręcił spiralę potrzeb materialnych. Wiele ro- 
dzin mogło już sobie pozwolić na odbiornik tele- 
wizyjny, stanowiący wygodną alternatywę dla ki- 
na, zwłaszcza w warunkach wyżu demograficz- 
nego, gdy młode małżeństwa z dziećmi wolały 
spędzać wieczory w domu. Europa nie miała ta- 
kich problemów: kina pozostawały głównym 
oknem na świat i miejscem kontaktu z kulturą po- 
pularną. Podczas gdy hollywoodzcy producenci 
próbowali przyciągnąć widzów do kin szeroko- 
ekranowymi superprodukcjami, twórcy europej- 
scy postawili na kino autorskie i obyczajowe. 


Kosztowne superprodukcje 


Lata pięćdziesiąte stanowią jeden z najbar- 
dziej fascynujących okresów w historii kinema- 
tografii Stanów Zjednoczonych. Oprócz star- 
szych reżyserów, takich jak John Ford, Howard 
Hawks, Billy Wilder i Alfred Hitchcock, wyro- 
sło nowe pokolenie twórców filmowych: Sa- 
muel Fuller, Stanley Kubrick, Sidney Lumet 
i Robert Aldrich. Podobna sytuacja panowała 
wśród aktorów: obok gwiazd o ustalonej reno- 
mie — Johna Wayne'a, Gary'ego Coopera, Ja- 
mesa Stewarta — pierwsze kroki stawiali Mar- 
lon Brando, James Dean, Paul Newman, Au- 
drey Hepburn i Marilyn Monroe. 

Pod względem repertuarowym dominowały 
tradycyjne gatunki filmowe: westerny, kome- 
die, filmy noir oraz wielkie widowiska histo- 
ryczno-kostiumowe. Lata wojny w Korei przy- 
niosły serię filmów antywojennych, pozbawio- 
nych jednak tej dozy krytycyzmu, którą charak- 
teryzowały się późniejsze obrazy o wojnie 
w Wietnamie. Nowością były filmy z gatunku 
tzw. amerykańskiego realizmu — niskobudżeto- 


we produkcje podejmujące ważne tematy spo- 
łeczne, takie jak dojrzewanie, erotyzm, prze- 
moc i narkomania. Wynikało to z zainteresowa- 
nia amerykańskiego kina filmem europejskim 
oraz z rosnących wpływów nowego pokolenia 
dramaturgów: Tennessee Williamsa, Arthura Mi|- 
lera, Williama Inge'a i Paddy'ego Chayefsky ego. 
Jednocześnie do połowy dekady trwały w Holly- 
wood antykomunistyczne „polowania na cza- 
rownice”, prowadzone przez senacką Komisję 
ds. Badania Działalności Antyamerykańskiej se- 
natora Josepha MeCarthy'ego. W rezultacie 


jechało do Europy, a inni tworzyli pod 


Historia filmu 
1950—1960: Film kon- 
tra telewizja 


Kilka lat po zakończeniu II wojny światowej kinematografia zaczęła wycho- 
dzić z kryzysu, w jakim znalazła się w latach czterdziestych. Amerykański 
przemysł filmowy, który w poprzedniej dekadzie niemal całkowicie zdomino- 
wał rynek światowy, miał kłopoty, choć pod względem repertuarowym osiąg- 
nął wysoki poziom. Dodatkowym problemem była częściowo udana próba 
uniezależnienia się europejskich kinematografii od dominacji Hollywood. 


© „Deszczowa piosenka” to ko- 
mediowe spojrzenie na problemy 
producentów i aktorów filmu nie- 
mego, którzy stają w obliczu rewo- 
lucji dźwiękowej. Kilka sekwencji, 
takich jak np. scena tańca wykony- 
wanego przez Gene'a Kelly'ego na 
zalanej deszczem ulicy, przeszło do 
historii kina 


tych działań kilku wybitnych scena- 
rzystów i reżyserów, m.in. Carl Fore- 
man, Jules Dassin i Joseph Losey, wy- 


pseudonimami. 

Lata pięćdziesiąte stały pod znakiem 
monumentalnych widowisk kostiumowych. Prze- 
mysł filmowy postawił na formułę, w której telewi- 
zja nigdy mu nie dorównała — kolorowych super- 
produkcji szerokoekranowych, oszałamiających 
przepychem kostiumów i deko- 
racji. W 1951 roku na ekrany 
wszedł film zrealizowany na 
podstawie powieści Henry- 
ka Sienkiewicza „Quo vadis”, 
z Robertem Taylorem i Peterem 
Ustinovem w rolach głównych. 
Gigantomanię ówczesnych pro- 
jektów znakomicie oddaje re- 
klama „Quo vadis”, zapewnia- 


e Zrealizowany kosztem 
14,5 mln dolarów „Ben Hur” 
był nie tylko najdroższym fil- 
mem tamtych czas 
nym z największych sukce- 
sów kasowych wszech czasów, 
ale też zdobył 11 Oscarów 


jąca, że specjalnie dla potrzeb filmu zbudowano 


rzymskie Koloseum „absolutnie identyczne, tylko 
znacznie większe”. W 1953 roku odbyła się pre- 
miera filmu Henry'ego Kostera „Szata ”, zapowia- 
dana jako zwiastun nowego, panoramicznego sy- 
stemu projekcji zwanego Cinemascopem, opaten- 
towanego przez The Twentieth Century Fox. 
W następnych latach do kin trafiły także m.in. 
„Ziemia faraonów” (1955) Howarda Hawksa, po- 
nadtrzygodzinna „Wojna i pokój” (1956) Kinga 
Vidora, remake „Dziesięciorga przykazań” (1956) 
Cecila B. De Mille'a, „Ben Hur” (1959) Williama 


Wylera i „Spartakus” (1960) Stanleya Kubricka. 
Do bardziej wymagającej publiczności skierowa- 
ny był „Most na rzece Kwai” (1957, nagrodzony 
6 Oscarami) Davida Leana — wysokobudżetowe 
widowisko z frontu malajskiego, w którym od 
niezwykle interesującej akcji bardziej liczył się 
konflikt głównych bohaterów, wyznających 
odmienne ideały. 

Z widowiskami historycznymi pod względem 
rozmachu mogły się równać tylko musicale. 
W ciągu dziesięciu lat gatunek ten przeżył naj- 
pierw fantastyczny rozkwit, a później gwałtowny 
upadek, spowodowany przesadną skłonności: 
producentów do przenoszenia na ekran przedsta- 


f W „Zabawnej buzi” fotograf mody (Fred 
Astaire) usiłuje wykreować new look. Poma- 
ga mu w tym zbuntowana antykwariuszka 
(Audrey Hepburn) z Greenwich Village, 
która została przypadkowo wybrana przez 
ekscentryczną wydawczynię żurnala mody 
„Quality” na nową „Quality girl” 


wień z Broadwayu oraz starzeniem się gwiazd, 
które nie doczekały się godnych następców. Naj- 
lepsze dzieła powstały w MGM. Producent Ar- 
thur Freed zaprosił do współpracy wybitnych 
i ambitnych artystów, m.in. aktora i tancerza Ge- 
ne'a Kelly'ego i reżysera Stanleya Donena. Pod 
kierownictwem Freeda powstały ponadczasowe 
przeboje: nagrodzony 6 Oscarami „Amerykanin 
w Paryżu” (1951) Vincente'a Minnellego, „De- 
szczowa piosenka” (1952) Kelly'ego 
i Donena, ukazująca z wdziękiem i hu- 
morem Hollywood w chwili narodzin 
ery dźwięku, oraz „Wszyscy na scenę” 
(1953) Minnellego, z Fredem Astai- 
rem jako zapomnianą gwiazdą Holly- 
wood, która powraca na Broadway, by 
święcić swój największy triumf. Poza 
MGM powstało kilka popularnych 
musicali, m.in. „Zabawna buzia” 
(1957) Stanleya Donena, z Audrey 
Hepburn i Fredem Astairem, „Białe 
Boże Narodzenie” (1954) z Bingiem 
Crosbym i Dannym Kayem, oraz 
wczesne filmy Elvisa Presleya — „Lo- 
ve me tender” (1956) Roberta Webba 
i „Jailouse rock” („Więzienny rock”, 
1957) Richarda Thorpe'a. 


Pod znakiem strachu 


Lata pięćdziesiąte XX wieku nie 
były zabawne i nie doczekały się 
równie charakterystycznego typu ko- 
medii, jaką w latach dwudziestych 
była burleska, w trzydziestych screw- 
ball comedy, a w czterdziestych sar- 
kazm Ernsta Lubitscha. Po śmierci Lubitscha 
w 1947 roku na mistrzów hollywoodzkiej ko- 
medii wyrośli Billy Wilder i George Cukor. Naj- 
większy przebój Wildera to „Pół żartem, pół se- 
rio” (1959), powszechnie uważany za najlepszą 
komedię dekady. Reżyser obsadził Marilyn 
Monroe w roli jasnowłosej wokalistki żeńskiej 
orkiestry, często pociągającej z piersiówki, i ka- 
zał jej śpiewać romantyczne ballady. Motyw ko- 
mediowy znakomicie poprowadzili Tony Curtis 
i Jack Lemmon jako dwaj muzycy jazzowi, 
którzy ukrywają się w kobiecych przebraniach 
i dołączają do damskiej orkiestry. Monroe wyro- 
sła na czołową aktorkę komediową tego okresu, 
występując wcześniej w przebojach „Mężczyźni 
wolą blondynki” (1953) Howarda Hawksa 
i „Jak poślubić milionera” (1953) Jeana Negule- 
sco. Kasowym filmem okazały się także 
„Rzymskie wakacje” (1953) Williama Wylera 
(za rolę w tym filmie Audrey Hepbum została 
nagrodzona Oscarem). 

Regres formy przeżywał także western, spro- 
wadzony do „końskich epopei”, powtarzających 
do znudzenia te same wątki: szeryfów bronią- 
cych prawa lub ulegających pokusie bezprawia, 
koniokradów i szulerów, szlachetnych panienek 
lekkich obyczajów, strzelaniny przed saloonem, 
spędów bydła i walk z Indianami. W zalewie 
skonwencjonalizowanych westernów wybijały 
się nieliczne, m.in. „W samo południe” (1952) 
Freda Zinnemanna (opowieść o szeryfie podej- 
mującym nierówną walkę z bandytami), mi- 
strzowsko zrealizowane filmy Budda Boettiche- 
ra i Anthony'ego Manna oraz pięknie filmowane 
dzieła Johna Forda, m.in. „Rio Grande” (1950). 


% © Marilyn Monroe nale- 
żała do największych gwiazd 
amerykańskiego kina lat pięć- 
dziesiątych. W jej dorobku by- 
ły wówczas tak zróżnicowane 
role, jak zabawna szansonistka 
w „Pół żartem, pół serio” i bez- 
względna uwodzicielka w kla- 
sycznym filmie noir „Niagara” 


Kilka lat przed wystrzeleniem pierwszego 
sputnika amerykańskie kino fantastycznonauko- 
we opanowała antykomunistyczna histeria i oba- 
wa przed wojną atomową. Stany Zjednoczone sta- 
ły się obiektem ataku celuloidowych potworów, 
krwiożerczych warzyw i zmutowanych w wyniku 
promieniowania jądrowego owadów. „Dzień, 
w którym stanęła Ziemia” (1951) Roberta Wise'a, 
„Zderzenia światów” Rudolpha Mate (1951) 
i „Wojna światów” (1953) Byrona Haskina pre- 
zentowały krwawą ingerencję kosmitów w ziem- 
skie sprawy. W filmach science fiction Amerykę 
niszczył też gigantyczny dinozaur, ożywiony wy- 
buchami atomowymi w morzu (,„Rozbudzona be- 
stia” Eugćne'a Lourićgo, 1953), ogromne mrów- 
ki („One” Gordona Douglasa, 1954) i pająk wiel- 
kości wysokościowcea, będący efektem badań nad 
żywnością przyśpieszaj wzrost („Tarantula” 
Jacka Arnolda, 1955). Obawę 
przed komunistyczną  in- 
doktrynacją i szpiegostwem 
ukazywała „Inwazja porywa- 
czy ciał” (1956) Dona Siegela, 


© Hollywood zawsze lubiło 
robić filmy o sobie. Na począt- 
ku autoportrety te były zwy- 
kle afektowane i romantycz- 
ne (wyjątkiem są „Narodziny 
gwiazdy” z 1937 r.). W latach 
pięćdziesiątych filmy stały się 
znacznie bardziej bezkom- 
promisowe w ukazywaniu 
walki o sukces w bezwzględ- 
nym show-biznesie 


jednak najważniejszy 
temat podjął Stanley 
Kramer w „Ostatnim 
brzegu” (1959) — pierw- 
szym znaczącym filmie 
na temat zagłady jądro- 
wej, realistycznej wizji 
świata wyludniającego 
się z powodu radioak- 
tywnej chmury. 

Amerykańskie dre- 
szczowce z lat pięćdzie- 
siątych nadal stały pod 
znakiem gwałtownego 
i apokaliptycznego filmu noir; wśród nich sławę 
zdobyły m.in. „Asfaltowa dżungla” (1950) Johna 
Hustona, „„Wąski margines” (1952) Richarda Flei- 
schera, „Niagara” (1952) Henry'ego Hathawaya, 
„Wielki żar” Fritza Langa (1953), „Pocałunek 
mordercy” (1955) Stanleya Kubricka i „„Dotknięcie 
zła” (1958) Orsona Wellesa. Był to najbardziej 
twórczy okres dla mistrza suspensu — Alfreda 
Hitchcocka, zaczynający się od „Nieznajomych 
w pociągu” (1951), a kończący na „Północ, pół- 
nocny zachód” (1959). 

Charakterystyczny dla tego okresu był nurt 
rozrachunkowy w Hollywood, objawiający się 
serią filmów autobiograficznych, rozprawiają- 
cych się z mitem „„fabryki snów”. Zapoczątkowa- 
ny „Bulwarem Zachodzącego Słońca” (1950) 
Billy'ego Wildera — okrutną satyrą na skomercja- 
lizowane Hollywood, kontynuował temat w na- 
grodzonym 5 Oscarami filmie „Wszystko 
o Ewie” (1950) i „„Bosonogiej contessie” (1954) 

oba w reżyserii Josepha L. Mankiewicza, 
„Pięknym i złym” Vincente'a Minnellego (1952), 
„Narodzinach gwiazdy” George'a Cukora (1954) 
i „Wielkim nożu” (1955) Roberta Aldricha, naj- 
bardziej okrutnym portrecie Hollywood nakręco- 
nym w latach pięćdziesiątych. 


a 


Nowe tematy, nowe gwiazdy 


W 1952 roku nagroda Akademii Filmowej za 
najlepszy film przypadła staromodnemu „Najwięk- 
szemu widowisku świata” Cecila B. De Mille'a, 
a w 1956 roku — pełnemu gwiazd spektaklowi 
„W 80 dni dookoła świata” Michaela Andersona. 
Jednak w latach 1953-1955 trzy najważniejsze 
Oscary — za film, reżyserię i scenariusz przypadły 
filmom „Stąd do wieczności” Freda Zinnemanna, 
„Na nabrzeżu” (1954) Elii Kazana i „„Marty” (1955) 
Delberta Manna. Sukces tych niskobudżetowych, 
czarno-białych filmów zwiastował narodziny ame- 


rykańskiego realizmu. Każdy z nich poddawał 
krytyce stosunki społeczne: nieludzki dryl panują- 
cy w armii, powszechne skorumpowanie oraz sa- 
motność spowodowaną brakiem fizycznej atrak- 
cyjności. Richard Brooks nakręcił w 1955 roku 
„Szkolną dżunglę”, ukazującą obraz szkoły opano- 
wanej przez gangi młodocianych przestępców. We 
wcześniejszym filmie „Śmierć komiwojażera” 
(1951) Laszlo Benedeka Amerykanin z klasy śred- 
niej przekonywał się u progu starości, że stracił ży- 
cie na zachowywaniu pozorów, które nie doprowa- 
dziły go do żadnych trwałych wartości. 

Nowe tematy wymagały nowych gwiazd 


i nowego aktorstwa. Ogromną popularność 
zdobył tzw. system Stanisławskiego, lansowany 


f © Marlon Brando niezwykle silnie ma- 
gnetyzował widza, wyrażając całą złość za- 
gubionych bohaterów współczesnych (na 
zdjęciu w „Dzikim”). James Dean — aktor 
młodego pokolenia, miał talent, ale nie miał 
cia w życiu. Zginął w wypadku samo- 
chodowym po zagraniu zaledwie trzech 
pierwszoplanowych ról, m.in. w „Buntowni- 
ku bez powodu” 


przez Actors Studio w Nowym Jorku, oparty na 
zasadach opracowanych przez rosyjskiego teo- 
retyka teatru Konstantina S. Stanisławskiego. 
Kładł on nacisk na ścisłą współpracę aktora 
z reżyserem i scenarzystą, a ponadto wymagał 
zrozumienia psychiki granej postaci. Czołowi 
dramaturdzy, jak Tennessee Williams i Arthur 
Miller, którzy zmienili konwencje dramatur- 
giczne panujące na Broadwayu, stali się soju- 
sznikami nowych talentów, wywodzących się 
z Actors Studio. Wśród absolwentów było wie- 
le gwiazd lat pięćdziesiątych: Montgomery Clift, 
James Dean, Paul Newman, Rod Steiger, Karl 
Malden, Eli Wallach, Anthony Quinn, Julie 
Harris, Shelley Winters i Joanne Woodward. 
Na głównego rzecznika systemu Stanisław- 
skiego wyrósł Marlon Brando, wyrażający swą 
grą całą złość zagubionych i niezdecydowanych 
bohaterów współczesnych. Brando został spro- 
wadzony do Hollywood, aby zagrać sparaliżowa- 
nego żołnierza w „Pokłosiu wojny” (1950) Freda 
Zinnemanna. W 1951 roku wykreował rolę bru- 
talnego Stanleya Kowalsky'ego w „Tramwaju 
zwanym pożądaniem” Elii Kazana, według au- 
torskiego scenariusza Tennessee Williamsa. 
W „Viva Zapata!” (1952) Kazana był chłopskim 
rewolucjonistą z Meksyku, w „„Juliuszu Cezarze” 
(1953) Josepha L. Mankiewicza zagrał Marka 


Antoniusza, a w filmie „Na nabrzeżu” (1954) ja- 
ko Terry Maloy rozbijał skorumpowany związek 
portowców. Młode pokolenie najlepiej zapamię- 
tało Brando w „Dzikim” (1954) Laszlo Benede- 
ka, gdzie zagrał szefa motocyklowego gangu, 
który zakłóca spokój kalifornijskiej społeczności. 

Naśladowcą Brando był James Dean — symbol 
gniewnej młodości. Jego krótka kariera aktorska 
zakończyła się tragiczną śmiercią w wypadku sa- 
mochodowym. Już pierwsza poważna rola w fil- 
mie „Na wschód od Edenu” (1955) Elii Kazana 
przyniosła mu sławę, a talent potwierdziły następ- 
ne filmy: „Buntownik bez powodu” (1955) Ni- 
cholasa Raya oraz nakręcony przed śmiercią „O|- 
brzym” (1956) George'a Stevensa — saga o dwóch 
teksańskich rodzinach, które po la- 
tach uprawiania ziemi stały się wła- 
ścicielami pól naftowych. Miliony 
rówieśników odkryły w Deanie sa- 
mych siebie: jego wyzywające ubra- 
nie, cyniczny sposób bycia i miłość 
do szybkich samochodów. Następcą 
zmarłego Deana został Paul New- 
man, który zagrał boksera Rocky 
Marciano w filmie „Między linami 
ringu” (1956) Roberta Wise'a — mia- 
ła to być kolejna rola Jamesa Deana. 


Można też dostrzec jego wpływ na Newma- 
na w roli tytułowej „Gwiazdy szczęścia Bil- 
ly Kida” (1958), którym zadebiutował reży- 
ser Arthur Penn, nadając westernowi kształt 
dramatu psychologicznego. 


Narodziny nowego kina 


Film europejski w latach pięćdzi 
uniezależnił się od amerykańskiej kinema- 
tografii. We Włoszech neorealizm zatracił 
swój agresywny społecznie charakter, gdy 
jego twórcy poddali się rosnącym wpły- 
wom burżuazji, niechętnej wszelkim próbom 
ulepszenia systemu, a plan Marshalla po- 
prawił sytuację ekonomiczną kraju. Ruch 
podzielił się na kilka odłamów, szukających 
w różny sposób kompromisów z rzeczywi- 
stością. Charakterystycznym przykładem 
nowych tendencji była „Sierpniowa nie- 
dziela” (1950) Luciana Emmera, złożona 


© Chociaż „La Strada” opowiadała 
w realistyczny sposób o życiu wędrow- 
nych kuglarzy, nie była filmem obycza- 
jowym, lecz psychologicznym (na zdję- 
ciu Giulietta Masina i Anthony Quinn) 


z pięciu nowel ukazującyc jie przeciętnych 
rzymian. Najbardziej konsekwentnym wyznaw- 
cą tradycyjnego neorealizmu pozostał Giuseppe 
De Santis, którego główne dzieło dekady, 
„Rzym, godzina jedenasta” (1951), powstało 
z inspiracji gazetową notatką o zawaleniu się 
schodów pod ciężarem poszukujących pracy 
maszynistek; stało się to dla reżysera okazją do 
ostrej krytyki stosunków społecznych. Kolejne 
filmy nakręciła spółka Cesare Zavattini i Vit- 
torio De Sica: „Cud w Mediolanie” (1950) 
i „Umberto D.” (1952). 

Oprócz neorealizmu sprowadzonego do styli- 
stycznej maniery najważniejszym wydarzeniem 
we włoskim kinie lat pięćdziesiątych było poja- 
wienie się dwóch wybitnych twórców, którzy 
wkrótce mieli zdobyć międzynarodowy rozgłos: 
Federica Felliniego i Michelangelo Antonionie- 
go. Debiutem reżyserskim Felliniego były „Świa- 
tła varićtć” (1950) — opowieść o złudzeniach 
i rozczarowaniach małej grupy aktorskiej. Trzy 
lata później nakręcił kontrowersyjny, pozbawio- 
ny dramaturgii film „Wałkonie” (1953), opowia- 
dający o pustce egzystencji młodych ludzi z ma- 
łego nadmorskiego miasteczka. Prawdziwą ma- 
nifestacją odrębności reżysera stała się „La Stra- 
da” (1954, nagrodzona Oscarem w 1955 r.). Jest 
to gorzka historia związku prymityw- 
nego i okrutnego artysty cyrkowego 
Zampano (Anthony Quinn) i naiwnej, 
kruchej Gelsominy (Giulietta Masina). 
Tym filmem Fellini zapoczątkował no- 
woczesne kino filozoficzne, które mia- 
ło się rozwinąć bujnie w następnym 
okresie. W kolejnych filmach: „Nie- 
bieski ptak” (1955), „Noce Cabirii” 
(1957, nagrodzony Oscarem w 1958 r.) 
i „Słodkie życie” (1960) — Fellini zajął 
się fundamentalnymi problemami ludz- 
kiej egzystencji: brakiem szczęścia, 
upadkiem ludzkiej godności i wszech- 
władną samotnością. 

Antonioni poświęcił swą twór- 
czość próbie zapobieżenia największej 


tragedii współczesnego Świata: nietrwałości 
związków międzyludzkich. Jego bohaterowie to 
ludzie okrutnie potraktowani przez los i nie- 
szczęśliwi, często odbierający sobie życie (snob- 
ka z wytwornej socjety w .„Przyjaciółkach”, 
1955, i robotnik sezonowy w „Krzyku”, 1957). 
Najbardziej szokującym wystąpieniem przeciw 
tradycyjnej metodzie opowiadania filmowego 
była „Przygoda” (1960). Oburzano się, że autor, 
pokazawszy zniknięcie dziewczyny w czasie 
wycieczki jachtem i jej mozolne poszukiwania, 
nie wyjawił, co się z nią stało. Antonioniego in- 
teresowało jednak zupełnie co innego: łatwość 
pogodzenia się z czyimś zniknięciem i nietrwa- 
łość miłości w dzisiejszym świecie. 

We Francji aż do końca lat pięćdziesiątych do- 
minowało kino rozrywkowe, szermujące hasłem 
„francuskiej jakości” i reprezentowane przez reży- 
serów o uznanych nazwiskach, m.in. Jean-Paula 
Le Chanoisa („Bez adresu”, 1950), Claude'a Au- 
tant-Lary („Czerwona oberża”, 1951; „Na wypa- 
dek nieszczęścia”, 1958), Renć Claira (.,Piękności 
nocy”, 1953) i Jeana Renoira („Helena i mężczyź- 
ni”, 1956). Przebojem eksportowym stały się tzw. 
filmy płaszcza i szpady, w których objawił się ta- 
lent Gćrarda Philipe'a, m.in. „Fanfan Tulipan” 
(1952) Christiana-Jaque'a. Nieco później świa- 
tową sławę zyskała Brigitte Bardot, wylansowana 
przez swego męża, reżysera Rogera Vadima, na 
czołową femme fatale lat pięćdziesiątych i sześć- 
dziesiątych, m.in. w filmie „I Bóg stworzył kobie- 
tę” (1956), w którym zagrała dziewczynę świado- 
mie rozpalającą zmysły mężczyzn, by wykorzy- 
stywać ich w niemoralny sposób. 

Dużą popularnością wśród kinomanów cie- 
szyły się filmowe adaptacje literatury, 
m.in. „Czerwone i czarne” (1954) 
Claude'a Autant-Lary i „Gervai- 
se” (1956) Renć Clćmenta. Na 
gwiazdę pierwszej wielkości 
wyrósł Jacques Tati, odtwa- 
rzający w swych filmach po- 
stać niezdarnego samotnika. 
W „Wakacjach pana Hulot" 
(1953) bohater staje się ofia- 


© Symbolem seksu lat 
pięćdziesiątych i sześćdzie- 
siątych Brigitte Bardot stała 
dopiero wtedy, gdy Rogerowi 
Vadimowi udało się jej prowokacyjną 
urodę wykorzystać w filmie „I Bóg stworzył 
kobietę” (na zdjęciu z Curtem Jurgensem) 


rą złośliwości rzeczy martwych — wszystko, czego 
dotknie, natychmiast się psuje. W filmie tym zawar- 
te zostały znakomite obserwacje obyczajowe. Obok 
Tatiego do rozkwitu francuskiej produkcji filmowej 
w latach pięćdziesiątych przyczyniła się nowa gene- 
racja twórców, m.in. Louis Daquin („Pierwszy po 
Bogu”, 1950) oraz Andrć Cayatte („Sprawiedliwo- 
ści stało się zadość”, 1950; „Wszyscy jesteśmy 
mordercami”, 1952; „Przed potopem”, 1954). 

Pod koniec lat pięćdziesiątych we Francji na- 
rodziła się Nowa Fala — nurt zainicjowany przez 
młodych reżyserów, wyrosłych na niezależnych 
filmach dokumentalnych, oderwanych od trady- 
cyjnego systemu przemysłowego. Zasady Nowej 
Fali stworzyli Alexandre Astruc i Andrć Bazin, 
a rozwinął miesięcznik „„Les Cahiers du cinć- 
ma”. Do czołówki twórców Nowej Fali należeli: 


Claude Chabrol, Jean-Luc Godard, Alain Resna- 
is, Jacques Rivette, Erie Rohmer i Frangois Truf- 
faut. Ruch został dostrzeżony w Europie, gdy 
trzech reżyserów Nowej Fali pokazało swoje de- 
biutanckie filmy: Truffaut „Czterysta batów” 
(1959), Resnais „Hiroszima, moja miłość” (1959) 
oraz Godard „„Do utraty tchu” (1960). 


Konwencja kontra młodość 


Po 1950 roku film brytyjski stracił świeżość 
i nawiązał do dawnych szablonów. Kino było je- 
szcze bardziej literackie od francuskiego, gdyż 


f Niedoścignionym wzo- 
rem widowiska kostiumo- 
wego pozostaje do dziś 
„Fanfan Tulipan” Chri- 
stiana-Jaque'a, wymaga- 
jący od aktorów ogrom- 
nej sprawności fizycznej. 
Bohaterami filmu byli Cy- 
ganka Adeline, grana przez 
Ginę Lollobrigidę, i bałamut 
Fanfan, którego zagrał Gćrard 
Philipe 


opierało się na adaptacjach kla- 
sycznych utworów sfilmowanych 
przez takich reżyserów, jak Lau- 
rence Olivier („Ryszard III" we- 
dług Williama Szekspira, 1955) 
czy Anthony Asquith („Brat mar- 
notrawny” według Oscara Wilde'a, 
1952). Rosnące trudności ekono- 
miczne przemysłu brytyjskiego 
odbiły się na innych dziedzinach 
twórczości, ale jednocześnie spo- 
wodowały rozwój komedii, jako 
że forsowano gatunki rozrywko- 
we. Angielskie poczucie humoru 


© Bohaterem „Miłości i gnie- 
wu” był młody intelektualista 
Jimmy (Richard Burton), bun- 
tujący się przeciwko istnieją- 
cym stosunkom społecznym 


wymagało, by komedia zachowała logikę i po- 
wagę. Śmieszne miały być w niej nie pos 
gólne sytuacje, ale zestawienia tych sytuacji 
z rzeczywistością. Najlepsze komedie tego okre- 
su wyprodukowała wytwórnia Ealing Studios 
Michaela Balcona, m.in. „Szajka z Lawen- 
dowego Wzgórza” i „Człowiek w białym ubra- 
niu” (oba 1951). W komediach często grał Alec 
Guinnes. 

W kwietniu 1956 roku grupa młodych doku- 
mentalistów: Lindsay Anderson, Lorenza Mazzet- 
ti, Karel Reisz i Tony Richardson, zorganizowała 
ruch free cinema („wolne kino”). Jego celem było 
produkowanie krótkich, niskobudżetowych fil- 
mów dokumentalnych, podejmujących problemy 
życia codziennego. Z obrazoburczą pasją młodzi 
ludzie zaczęli penetrować pejzaż społeczny Wiel- 
kiej Brytanii, na przykład w filmach „Mama nie 
pozwala” (1955) Karela Reisza, o rozrywkach 
młodego pokolenia londyńczyków, oraz „„Złącze- 
ni losem” (1956) Lorenzy Mazzetti, opowiadają- 
cy o przyjaźni dwóch głuchoniemych i ich odizo- 
lowanym świecie. Młodzi reżyserzy pokazywali 
kraj bez upiększeń, gdzie obok pałaców stały ubo- 
gie, podobne do siebie jak dwie krople wody 
domki robotników, zadymione puby (m.in. „Miłość 
i gniew” Tony'ego Richardsona, 1958; „Z soboty 
na niedzielę” Karela Reisza, 1960). 

Polskie kino rozwinęło skrzydła dopiero w 2. 
połowie lat pięćdziesiątych, a jaskółką nowego by- 
ło „Pokolenie” (1955) Andrzeja Wajdy. Przedstawi- 
ciele młodego pokolenia filmowców, wywodzący 
się głównie z łódzkiej szkoły filmowej, najpierw w 
krótkim metrażu, a później w filmach fabularnych 
krytykowali realizm socjalistyczny, zachęceni paź- 
dziermikowym przesileniem politycznym w 1956 
roku. Powstały wówczas m.in.: „Kanał” (1957) An- 
drzeja Wajdy i „Pętla” (1957) Wojciecha Jerzego 
Hasa — filmy nacechowane tragizmem młodego po- 
kolenia okresu II wojny światowej. W latach pięć- 
dziesiątych kształtowała się polska szkoła filmowa. 
Reżyserzy zajęli się tematem wojennego pokolenia, 
wyraż: bunt i pokazując absurdalność ludzkiego 
losu w zderzeniu z mechanizmami historii. Najwy- 
bitniejszymi filmami tego nurtu były „Popiół i dia- 
ment” (1958) i „Lotna” (1959) Andrzeja Wajdy, 
„Eroica” (1958) i „Zezowate szczęście” (1960) An- 
drzeja Munka, „„Pożegnania” (1958) i „Wspólny po- 
kój” (1959) Wojciecha Jerzego Hasa oraz „Prawdzi- 
wy koniec wielkiej wojny” (1957) i „Pociąg” 
(1958) Jerzego Kawalerowicza. 


Historia filmu 1960—1970: James 
Bond kontra młodzi gniewni 


Kino lat sześćdziesiątych ubiegłego stulecia straciło niewin- 
ność poprzednich dekad. Rosnąca hegemonia telewizji skłoni- 
ła decydentów amerykańskiej kinematografii do przymyka- 
nia oczu na treści, które jeszcze niedawno były całkowicie za- 
kazane — seks, zbrodnie, narkotyki. Liberalne i bezpruderyj- 
ne filmy europejskie zaczęły się cieszyć za oceanem coraz 


większym powodzeniem. 


o raz pierwszy w historii Europa przestała 
P być wyłącznie rynkiem zbytu dla produkcji 

Hollywood. Wyraźny kryzys kinematogra- 
fii Stanów Zjednoczonych, którego symptomem 
był spadek liczby filmów produkowanych przez 
największe wytwórnie, zachęcił amerykańskich 
dystrybutorów do sprowadzania filmów z Europy. 
Coraz więcej europejskich tytułów kręcono rów- 
nież w koprodukcji ze studiami Hollywood. 


Precz z pruderią! 


Kinematografia amerykańska najsilniej od- 
czuła liberalizację obyczajów. Rosnąca konku- 
rencja telewizji (od połowy dekady można ją 
było oglądać w kolorze) sprawiła, że Hollywood 
zapomniało o moralności. Inny rodzaj zagroże- 
nia dla „fabryki snów” stanowiło konkurencyjne 
kino niezależne (kierowane do widzów szukają- 
cych treści intelektualnych), dotychczas egzy- 
stujące na obrzeżach sztuki filmowej. 

Prym wśród niezależnych filmowców wiodła 
tzw. szkoła nowojorska. Jej zwolennicy głosili 


= 


f W filmie „Grek Zorba” wybitne kreacje 
stworzyli Anthony Quinn grający Greka Zorbę 
i Alan Bates, który wcielił się w postać młodego 
Brytyjczyka dziedziczącego majątek na Krecie 


upadek Hollywood. Ich zdaniem filmy tam krę- 
cone prezentowały zafałszowany obraz rzeczy- 
wistości, a reżyserzy ulegali megalomanii 
gwiazd oraz wymogom marketingowym i rekla- 
mowym. „Nowojorczycy” zwracali uwagę na tę 
stronę amerykańskiego życia, która umknęła 
twórcom z Hollywood. Ich filmy pokazywały 
odrapane domy, kobiety bez makijażu i fryzury 
prosto od fryzjera, brzydkich i schorowanych 
ludzi w zagraconych mieszkaniach. 


© Wzrastająca liczba fil- 
mów z hippisami (m.in. 
„Swobodny jeździec”, zna- 
ny też pod oryginalnym ty- 
tułem „Easy Rider”) była 
rezultatem buntu młodych, 
nie godzących się na model 
życia, który proponowali 
rodzice, szkoła i media 


Latem 1961 roku organ grupy — nowojorski 
miesięcznik „Film Culture”, opublikował de- 
klarację tzw. szkoły nowojorskiej: „Zapewnia- 
my filmowców francuskich, włoskich, radziec- 
kich, polskich i brytyjskich, że mogą nam ufać. 
Mamy dość wszechpotężnego filmowego kłam- 
stwa. Walczymy o nową kinematografię i no- 
wego człowieka”. „Nowojorczycy” reprezento- 
wali rozmaite tendencje, szkoły filmowe, este- 
tykę i technikę. Tym, co ich łączyło, była fascy- 
nacja dokumentalnymi możliwościami kamery, 
których Hollywood nie dostrzegało i nie doce- 
niało. 


Jednym z pierwszych filmów tzw. 
szkoły nowojorskiej były „Cienie” 
(1958) Johna Cassavetesa. Była to hi- 
storia rodziny nowojorskich Mulatów, 
próbującej znaleźć własną drogę w ży- 
ciu. Poetycki utwór odbiegał od holly- 
woodzkich norm — powstał bez scena- 
riusza, z naturszczykami grającymi 
przed kamerą własne życie. Shirley 


4% Rola Benjamina Braddocka w fil- 
mie „Absolwent” okazała się zwro- 
tem w karierze aktorskiej Dustina 
Hoffmana, podobnie jak rola pani 
Robinson dla Anne Bancroft, którą 
na stałe weszła do historii kina 


Clarke nakręciła „Łącznika” (1961) — opowieść 
o małej wspólnocie narkomanów, których byt 
ogranicza się do oczekiwania na kolejną przyno- 
szącą ulgę dawkę, oraz „Zimny świat” (1963), 
będący pierwszym filmowym obrazem Harlemu 
murzyńskiej dzielnicy w Nowym Jorku. 

Granice między kinem zaangażowanym 
i produkcjami Hollywood przełamał pochodzą- 
cy z Cypru reżyser Michalis Kakojanis (Micha- 
el Cacoyannis). Jego „Grek Zorba” (1964) był 
ekranizacją powieści Nikosa Kazandzakisa, 
opowiadającej o dumnym Brytyjczyku (Alan 
Bates), który uczy się śródziemnomorskiego 
stylu bycia od niekonwencjonalnego mistrza — 
Zorby (Anthony Quinn). Jednak prawdziwym 
przełomem okazał się dopiero „Swobodny jeź- 
dziec” (1969) Dennisa Hoppera — historia po- 
dróży przez Stany Zjednoczone dwóch hippi- 


f William Rose, autor scenariusza 
„Zgadnij, kto przyjdzie na obiad”, 
przyznał po latach, że wyciągnął 
tekst z szuflady, kiedy Stanley Kra- 
mer poprosił go o coś nieskompliko- 
wanego. Nie spodziewał się, jak wiele 
kontrowersji wywoła ten film w Sta- 
nach Zjednoczonych (na zdjęciu Ka- 
therine Houghton i Sidney Poitier) 


sów, którzy pragną poznać swój kraj. 
Bohaterzy filmowi robili to samo, co 
pokolenie, które reprezentowali: nar- 
kotyzowali się, uprawiali wolny seks 
i słuchali rock and rolla. 


Wzorem reżyserów niezależnych także Hol- 
lywood zrezygnowało z pruderii. W filmach za- 
częto z upodobaniem prezentować treści homo- 
seksualne. Pojawiły się wtedy m.in. filmy: 
„Niewiniątka” (1961) Williama Wylera, „Za 
zgodą senatu” (1962) Ottona Premingera i „Ten 
najlepszy” (1964) Franklina J. Schaffnera. 
Podejmowano także temat miłości przedmał- 
żeńskiej, m.in. w filmach: „Wiosenna bujność 
traw” (1961) Elii Kazana, „Skłóceni z życiem” 
(1961) Johna Hustona (scenariusz Arthur Mil- 
ler) i „Romans z nieznajomym” (1963) Roberta 
Mulligana. Temat nienawiści rasowej podjął 
Stanley Kramer w filmie „Zgadnij, kto przyj- 
dzie na obiad” (1967, nagrodzony Oscarem). 
W „Kto się boi Virginii Woolf?” (1965) Mi- 
ke'a Nicholsa (właśc. Michael Igor Peschko- 
vsky) Elizabeth Taylor i Richard Burton zagra- 
li nienawidzących się małżonków, których wal- 
ka ujawnia bezmiar wzajemnych rozczarowań. 
W „Absolwencie” (1967) tego samego reżysera 
młodzieńca po college'u (pierwsza wielka rola 
Dustina Hoffmana) próbowała uwieść podsta- 
rzała przyjaciółka jego rodziców (Anne Ban- 
croft), a „Bonnie i Clyde” (1967) Arthura Pen- 
na był dramatem gangsterskim z Warrenem Be- 
attym i Faye Dunaway w rolach tytułowych. 

W tej sytuacji Motion Picture Producers and 
Distributors of America zdecydowało się złago- 
dzić swój surowy regulamin. W 1968 roku ogłosi- 
ło, że zawiesza tzw. kodeks Haysa. Od tej pory ro- 
dzice mieli decydować, co mogą oglądać ich dzie- 
ci. W tym celu wprowadzono podział filmów na 
przeznaczone dla dzieci, młodzieży, młodzieży 
z dorosłymi osobami towarzyszącymi i dorosłych. 


Kontratak Hollywood 


Hollywood odpowiedziało na rosnącą potę- 
gę telewizji i producentów niezależnych w tra- 
dycyjny sposób: wielkimi widowiskami i gwia- 
zdorską obsadą. MGM podpisało w 1962 roku 
porozumienie z Cineramą w sprawie produkcji 
filmów fabularnych. Jej efektem było dobrze 
przyjęte przez publiczność trzyczęściowe wido- 
wisko „Jak zdobyto Dziki Zachód” (1963) Joh- 
na Forda, Henry'ego Hathawaya i Geor- 
ge'a Marshalla z plejadą aktorskich sław: Joh- 


nem Waynem, Gregorym Peckiem, Jamesem 
Stewartem i Henrym Fondą. Nie da się tego po- 
wiedzieć o kolejnym wspólnym projekcie, „Cu- 
downym świecie braci Grimm” (1962) Geor- 
ge'a Pala i Henry'ego Levina. Pasmo klęsk za- 
notowała wytwórnia The Twentieth Century 


Fox: jej szefowie najpierw musieli pogodzić się 
z niepowodzeniem .„Kleopatry” (1963) Josepha 
Leo Mankiewicza z Elizabeth Taylor i Richar- 
dem Burtonem w rolach głównych, a następnie 
„Największej opowieści świata” George'a Ste- 
vensa (1965) — fresku o życiu Chrystusa. 
Więcej szczęścia miały inne superprodukcje: 
„Najdłuższy dzień” (1962), gigantyczna rekon- 
strukcja lądowania aliantów w Normandii w 1944 
roku, wyreżyserowana przez Kena Annakina, 


Bernharda Wickiego i Andrew Martena, oraz fil- 
mowa adaptacja powieści Borysa Pasternaka 
o czasach rewolucji radzieckiej „Doktor Żywago” 
(1965) w reżyserii Davida Leana, z Omarem Sha- 
rifem w tytułowej roli. Film otrzymał 6 Oscarów. 

Wielbicieli filmu muzycz- 
nego zachwyciło „West Side 
Story” (1961, 10 Oscarów) Ro- 


© „Garsoniera” Billy'ego Wil- 
dera jest komedią, w której re- 
żyser skonfrontował dwa typy 
bohaterów: nieśmiałego urzęd- 
nika (Jack Lemmon) z wiel- 
kiej firmy ubezpieczeniowej 
i łatwowierną, zakochaną w żo- 
natym zwierzchniku dziewczy- 
nę pracującą jako windziar- 
ka (Shirley MacLaine). Kon- 
frontacja ta przyniosła fil- 
mowi 5 Oscarów 


berta Wise'a z muzyką Leonarda Bernsteina. Hi- 
storia rozgrywająca się w nowojorskich slumsach 
opowiada o zakończonej tragedią miłości człon- 
ka gangu Amerykanów do siostry przywódcy 
gangu Portorykańczyków. Wielką popularnością 
cieszyły się także: „My Fair Lady” (1964, 2 


Oscary) George'a Cukora, będący musicalową 
Pigmaliona” Bernarda Shawa. W roli głów- 
nej wystąpiła Audrey Hepburn. W „Mary Poppins” 
(1964) Roberta Stevensona i „The Sound of Mu- 
sic” („Dźwięki muzyki”, 1965) Roberta Wise'a 
główne role zagrała popisowo Julie Andrews. 

Triumfy święciła oparta na gagach komedia 
sytuacyjna. Bohaterem był najczęściej samotny 
podrywacz z luksusowym apartamentem i szam- 
panem w lodówce. Wśród kochanków i poszuku- 
jących miłości znaleźli się Frank 
Sinatra, Jack Lemmon, Dean Mar- 
tin, Tony Curtis, a przede wszyst- 
kim Rock Hudson, którego filmy 
z Doris Day — „Kochanku, wróć!” 
(1961) i „Nie przysyłaj mi kwia- 
tów” (1964) stały się przebojami 
lat sześćdziesiątych. Na gwiazdę 
komedii eksploatującej pure non- 
sense („czysty nonsens”) wyrósł 
Jerry Lewis — komik łączący infan- 
tylizm w amerykańskim stylu z bo- 
gatą mimiką i nieposkromioną ży- 
ią, bohater filmu „„Zwa- 
riowany profesor” (1960) Roberta 
Stevensona. 

Poważnym filmem z komedio- 
wym punktem widzenia było „„Śnia- 
danie u Tiffany'ego” (1961) Bla- 
ke'a Edwardsa, gdzie Audrey Hep- 


wiołowośc 


© Film „2001: Odyseja kosmicz- 
na” Stanleya Kubricka (Oscar 
w 1968) stał się kamieniem milo- 
wym w historii gatunku fantazji 
naukowej. Reżyser zaprezentował 
wizję świata o niespotykanym roz- 
machu, a precyzja technicznych 
pomysłów i hipnotyzujące oddzia- 
ływanie efektów wizualnych stały 
się wzorcem dla innych twórców 
filmowych tego gatunku 


burn zagrała ekscentryczną playgir/, która przyby- 
wa z prowincji do Nowego Jorku w poszukiwaniu 
lepszego życia. Podobnie udana okazała się „„Gar- 
soniera” (1960) Billy'ego Wildera, z Jackiem 
Lemmonem jako drobnym urzędnikiem, który 
w nadziei na podwyżkę użycza przełożonym swe- 
go mieszkania, oraz Shirley MacLaine w roli jed- 
nej z bywających tam dziewcząt. Specyficzne po- 
czucie humoru zaprezentował Robert Altman, krę- 
cąc „M.A.S.H.” (1970) — rzadki przykład połącze- 
nia komedii sytuacyjnej z tematyką polityczną. 

W latach sześćdziesiątych rozpoczęła się ewo- 
lucja filmu science fiction, który przestał być in- 
fantylny. Miejsce seryjnej tandety z naiwnymi tri- 
kami zajęły widowiska ze znakomitymi efektami 
specjalnymi. Tak było m.in. w filmach: „Planeta 
małp” (1968) Franklina Schaffnera historii 
o małpoludach rządzących Ziemią po zagładzie 
ludzkości, oraz „2001: Odyseja kosmiczna” 
(1968) Stanleya Kubricka, podejmującym temat 
ewolucji życia na Ziemi, nowego stosunku do cza- 
su i przestrzeni oraz przyszłości człowieka 
w stechnicyzowanej cywilizacji. Od czasu „20 000 
mil podmorskiej żeglugi” (1954) był to pierwszy 
przypadek, kiedy Hollywood zainwestowało duże 
pieniądze w science fiction — gatunek tradycyjnie 
tani, zanim w latach siedemdziesiątych rozpoczęła 
się jego wielka ofensywa. 


W dziedzinie filmowego horroru największą 
niespodziankę sprawił widzom przebywający 
na emigracji polski reżyser Roman Polański, 
nakręcił bowiem satanistyczny dreszczowiec 
„Dziecko Rosemary” (1968), z Mią Farrow 
i Johnem Cassavetesem. 


Ofensywa europejska 


Kino europejskie cieszyło się coraz więk- 
szym powodzeniem u Amerykanów — zarówno 
widzów, jak i producentów filmowych. W Eu- 
ropie kręcono niektóre produkcje hollywoodz- 
kie, tutaj przyjeżdżali amerykańscy reżyserzy 
i gwiazdy filmowe, aby grać w filmach uzna- 
nych twórców europejskich. Amerykaninem 
działającym w Wielkiej Brytanii był Stanley 
Donen, reżyser filmu „Dwoje na drodze” 
(1967) z udziałem Alberta Finneya i Audrey 
Hepburn. W Wielkiej Brytanii Kubrick nakręcił 
także najpierw kontrowersyjną „Lolitę” (1962) 
według powieści Władimira W. Nabokowa 
(W.W. Nabokov), a potem jeden ze swych naj- 
większych sukcesów artystycznych — czarną 
komedię antynuklearną „Dr Strangelove, czyli 
jak przestałem się bać i pokochałem bombę” 
(1963). Także Fred Zinnemann w Wielkiej Bry- 
tanii wyreżyserował dramat historyczny we- 
dług sztuki Roberta Bolta „Oto jest głowa 
zdrajcy” (1966) — o konflikcie pomiędzy Tho- 
masem More'em a królem Henrykiem VIII. 

Największe sukcesy międzynarodowe Brytyj- 
czycy zawdzięczają filmom mniej poważnym: serii 
przygód superagenta brytyjskiego wywiadu 007, 
Jamesa Bonda, oraz fajtłapowatego inspektora Clo- 
useau. Publiczność zakochała się w Bondzie — bo- 
haterze wymyślonym przez pisarza lana Fleminga 
w latach pięćdziesiątych. Pomysł, by jego przygo- 
dy przenieść na ekran, należał do Kanadyjczyka 
Harry'ego Saltzmana i Amerykanina Alberta Broc- 
coli. Do wyreżyserowania pierwszego filmu zapro- 
szono Terence'a Younga, znanego głównie z sensa- 
cyjnych melodramatów. Rolę Jamesa Bonda zagrał 
Sean Connery. „Doktor No” (1962) przyniósł sła- 
wę jemu i Ursuli Andress. Natychmiast przystąpio- 
no do realizacji kolejnego filmu z Jamesem Bon- 
dem — „Pozdrowienia z Rosji” („Pozdrowienia 
z Moskwy”, 1963). „Goldfinger” (1964), „Piorun 
kulisty” („„Operacja Piorun”, 1965) i „Żyje się tyl- 
ko dwa razy” (1967) były wielkimi przebojami ka- 
sowymii, ale Connery, zniechęcony skąpstwem pro- 
ducentów, odmówił zagrania w filmie „W tajnej 
służbie Jej Królewskiej Mości” (1969). Został za- 
stąpiony w tym filmie przez nieznanego nikomu 
Australijczyka George'a Lazenby ego. 

Kolejną serię otworzyła „Różowa pantera” 
(1963) Blake'a Edwardsa, z Peterem Sellersem 
w roli inspektora Clouseau, który zdobył ogrom- 
ną sympatię publiczności. Karierę w Ameryce 
zrobił także m.in. frywolny „Tom Jones” (1963) 
Tony'ego Richardsona — adaptacja powieści Hen- 
ry'ego Fieldinga dokonana przez Johna Osbor- 
ne'a, a także dwa fabularne filmy o Beatlesach: 
„The Beatles” (1964) i „Help!” (1965), oba w re- 
żyserii Amerykanina Richarda Lestera. 

Włoskim przebojem eksportowym były dzie- 
ła Federica Felliniego. „Słodkie życie” (1960), 
przyjęte z mieszanymi uczuciami przez europej- 
skich kinomanów, w Stanach Zjednoczonych ob- 
wołano arcydziełem. W 1963 roku reżyser poka- 
zał „Osiem i pół” (Oscar w 1964), opowiadające 


o mękach twórczych sławnego reżysera Guido. 
Fabuła miała formę kolażu — przemieszania obra- 
zów ze snów, wspomnień i rzeczywistych zda- 
rzeń, układających się w chaotyczny splot związ- 
ków bohatera z przyjaciółmi, żoną, kochankami, 
współpracownikami i znajomymi z dzieciństwa. 
Wszystko po to, aby pokazać wewnętrzną pustkę 
reżysera i brak idei, którą warto byłoby zareje- 
strować na taśmie filmowej. Kolejne filmy reży- 
sera — „Giulietta i duchy” (1965) oraz „Satyri 
con” (1969) — zachwycały zmysłową orienta 
ale były fantazjami o małej sile oddziaływania. 
Michelangelo Antonioni pozostał wierny te- 
matom, które interesowały go w la- 
tach pięćdziesiątych. Bohatera- 
mi „Nocy” (1961) i „Zaćmie- 
nia” (1962) byli samotni lu- 
dzie, którzy nigdy nie za- 
znali prawdziwej miłości. 
W „Czerwonej pustyni” 
(1964) samotność boha- 
terki wynikała z choro- 


© Różowa pantera z filmu Blake'a Edwardsa 
to diament, którego inspektor Clouseau (na zdję- 
ciu Peter Sellers) ma strzec przed dżentelmenem- 
-włamywaczem, sir Charlesem (David Niven) 


bliwych lęków, których nie potrafiła przezwycię- 
żyć. Antonioniemu udało się zaskoczyć widzów 
nakręconym w Wielkiej Brytanii „Powiększe- 
niem” (1966) — filmem stawiającym pod znakiem 
zapytania rzekomy obiektywizm naszego świata. 

Po okresie załamania do głosu doszli ponow- 
nie twórcy włoskiego neorealizmu. Wśród najwy- 
bitniejszych obrazów tego nurtu znalazły się: 
„Bandyci z Orgosolo” Vittorio De Sety (1961), 
„Rozbójnik” (1961) Renata Castellaniego, „Posa- 
da” (1961) i „Narzeczeni” (1963) Ermanna 
Olmiego, „Salvatore Giuliano” (1962) i „Ręce 
nad miastem” (1963) Francesca Rosiego oraz „Bi- 
twa o Algier" (1966) Gilla Pontecorvo. 

Luchino Visconti nakręcił filmy „Rocco i je- 
go bracia” (1960) — realistyczną sagę podejmu- 


jącą temat zetknięcia się rodziny kalabryjskich 


chłopów z uprzemysłowioną północą, oraz 
„Lampart” (1963) — z artyzmem obrazujący lo- 
sy pewnego arystokratycznego rodu w czasie 
risorgimento, z udziałem Burta Lancastera 
i Claudii Cardinale. W 1968 roku Franco Zeffi- 
relli zachwycił — zrealizowanym w Wielkiej 
Brytanii — filmem „Romeo i Julia”. 

Pośrodku tych nurtów sytuował się gatunek 
włoskich gorzkich komedii, prezentujących po- 
ważne problemy w lekkiej formie, zrozumiałej 
nawet dla niewyrobionej publiczności. Pietro Ger- 
mi w „Rozwodzie po włosku” (1962) wyśmiewał 
anachroniczne prawo, które nie pozwalało na roz- 
wód, za to z pobłażaniem traktowało zabójstwo 
w afekcie. Tenże reżyser nakręcił „„Uwiedzioną 
i porzuconą” (1964), ukazującą feudalną obycza- 
jowość sycylijską. Popularnością cieszyły się 
także filmy Marca Ferreriego, cyniczne 
„Ape Regina” (1963) i „Kobieta 
z brodą” (1964). 


e „Powiększenie” Michelan- 
gela Antonioniego było nietypo- 
wym filmem dla tego reżysera, 
który nie analizował w nim jak 
dotychczas tematu samotności 
człowieka, lecz próbował odpo- 
wiedzieć na pytanie, na ile obiek- 
tywny może być obraz zarejestro- 
wany przez aparat fotograficzny 


Na tle tradycyjnej włoskiej produkcji filmo- 
wej wyróżniały się filmy zapowiadające ruch po- 
litycznej kontestacji 1968 roku. W 1965 roku 
„Pięści w kieszeni” — szokujący film debiutanta, 
Marca Bellocchia, gwałtownie zaatakował tę in- 
stytucję włoskiego życia, którą dotychczas pozo- 
stawiano w spokoju — zacną burżuazyjną rodzinę. 
W filmie Bellocchia jawiła się ona niczym piekło 
na ziemi: jej członkowie byli psychopatami, schi- 
zofrenikami, epileptykami, a w dodatku wszyscy 
wzajemnie się nienawidzili. Prowokacyjnie 
obrzydliwy obraz funkcjonowania rodziny miał 
atakować ustrój, który tę rodzinę uformował. 


e W filmie „Słodkie życie” Federico Fellini 
analizował różne formy obsesji dręczące 
społeczeństwo pozbawione trosk material- 
nych. Jedną z ról zagrała Anita Ekberg 


W filmie „Chiny są blisko” (1967) reżyser ukazał 
życie polityczne prowincjonalnego miasta, nie 
oszczędzając ani faszystów, ani socjaldemokra- 
tów i maoistów. 


Nowa Fala 


W kinie francuskim początku lat sześćdziesią- 
tych nastąpiła liberalizacja tematyki. W „„Imionach 
miłości” (1960) Alexandre'a Astruca kobieta za- 
niedbywana przez męża szukała pociechy w ra- 
mionach kochanka. W filmie „Kobieta jest kobie- 
tą” (1961) Jean-Luca Godarda bohaterowie dzieli- 
li się dziewczyną, a w „Loli” Jacques'a Dćmy 
(1961) prostytutka z baru w Nantes nie kryła zado- 
wolenia ze swej pracy. 

Czołowymi twórcami tej dekady 
byli reżyserzy Nowej Fali, których 
dzieła, umiejętnie reklamowane przez 
krytykę, zrewolucjonizowały język fil- 
mu i wywarły wpływ na światową ki- 
nematografię. Po nakręceniu „Do utra- 
ty tchu” (1960) Jean-Luc Godard rzucił 
się w wir pracy i wyreżyserował „Żyć 
własnym życiem” (1962) i „Kobietę 
zamężną” (1964) — inteligentne opo- 
wieści o pozycji kobiety we współczes- 


© Film „Zeszłego roku w Marien- 
badzie”, którego premiera odbyła się 
w Wenecji, zyskał w błyskawicznym 
tempie rangę utworu kluczowego 


nym społeczeństwie, pełne improwizowanych dy- 
gresji i rozmów z filozofami. W jego dorobku 
znajdują się także m.in.: „Pogarda” (1963), „Al- 
phaville” (1965) oraz „Męski, żeński” (1966). 
Claude Chabrol, który wcześniej zasłynął 
z tego, że z pokaźnego spadku sfinansował pio- 
nierskie filmy Nowej Fali (m.in. „Do utraty 
tchu”), okazał się najbardziej komercyjnym 
przedstawicielem ruchu. Po obyczajowych 
„Kobietkach” (1960) nakręcił serię psychologi- 
zujących „niemoralnych dreszczowców” w sty- 


f „Wielka włóczęga” to drugi film, w którym 
wspólnie wystąpili — Louis de Funes i Bourvil 
— dwaj wielcy komicy francuscy 


lu Aifreda Hitchcocka — dobrze zrobionych, ale 
bez głębszej wartości: „Skandal” (1966), „Ła- 
nie” (1968) i „Niech bestia zdycha” (1969). 
Francois Truffaut po parodii policyjnej „Strzelaj- 
cie do pianisty” (1960) i współczesnym romansie 
„Jules i Jim” (1961) nakręcił „Gładką skórę” (1964) 
— film będący analizą obyczajową intelektualizujące- 
go mieszczaństwa paryskiego, „Fahrenheit 451" 
(1967) — ponurą baśń dla dorosłych na podstawie 


prozy Raya Bradbury'ego, „Skradzione pocałunki” 
(1968) i „Dzikie dziecko” (1969). 

Wybitną pozycję zajął Alain Resnais, dzięki 
któremu współczesny film zetknął się z literac- 
kim zjawiskiem „nowej powieści”, prezentującej 
inny sposób spoglądania na rzeczywistość. Wraz 
z nowatorskim powieściopisarzem Alainem Rob- 
be-Grilletem (scenariusz) nakręcił „„Zeszłego ro- 
ku w Marienbadzie” (1961) — film kwestionujący 
autentyczność świadomych spostrzeżeń. Akcja 
obrazu rozgrywa się we wspaniałym barokowym 
pałacu w uzdrowisku, gdzie spotykają się kobie- 
ta i mężczyzna — niegdyś kochankowie, teraz so- 
bie nieznani. Z obrazów i słów powstał skompli- 
kowany splot prawdziwych i wyimaginowanych 
wspomnień, który nie wyjaśnił widzowi do koń- 


ca rzeczywistego przebiegu zdarzeń. Swą sławę 
Resnais ugruntował kolejnymi filmami „Muriel” 
(1963) i „Wojna się skończyła” (1966). 

Popularnością cieszył się także wszech- 
stronny Louis Malle — autor nowofalowego 
„Zazie w metrze” (1960), kontrowersyjnego 
„Życia prywatnego” (1961), komercyjnej ko- 
medii „Viva Maria!” (1965) oraz kostiumowe- 
go „Życia złodzieja” (1966). W gatunku kome- 
dii swoją wysoką pozycję utwierdził Jacques 
Tati, m.in. filmami „Play Time” (1967) oraz 
„Pan Hulot wśród samochodów” (1970). 
Oprócz niego tworzył także Philippe de Broca 
reprezentant rozrywkowego nurtu Nowej Fali, 
reżyser komedii „Dowcipniś” (1960) oraz fil- 
mów przygodowych: „Cartouche zbójca” 
(1961), „Człowiek z Rio” (1963) i „Człowiek 
z Hongkongu” (1965), dzięki którym ogromną 
popularność zdobył Jean Paul Belmondo. Rów- 
nie silną pozycję jak Belmondo mieli w kome- 
dii (często występujący razem) Louis de Funes 
i Bourvil, którzy zagrali m.in. w „Gamoniu” 
(1965) i „Wielkiej włóczędze” 
(1966) Gerarda Oury'ego. 

W 1966 roku na ekrany kin 
wszedł film „Kobieta i mężczy- 
zna” Claude'a Leloucha (Oscar 
w 1966) z muzyką Francisa Lai — 
ciepła opowieść o doświadczonej 


© Jerzy Kawalerowicz sfilmo- 
wał „Faraona” (wg powieści Bole- 
sława Prusa) w taki sposób, by 
widz odnalazł w historii walki 
o władzę młodego faraona z XI 
wieku p.n.e. problemy współczes- 
nego świata. W roli głównej wy- 
stąpił Jerzy Zelnik 


przez życie parze: zawodowym kierowcy wyści- 
gowym (Jean-Louis Trintignant) i sekretarce pla- 
nu (Anouk Aimće). Stał się on jednym z najwięk- 
szych sukcesów eksportowych francuskiej kine- 
matografii. Filmy francuskie wyróżniały się inte- 
ligencją i kulturą realizatorską, a w dodatku dawa- 
ły często okazję do nowatorskich poszukiwań. 
„Parasolki z Cherbourga” (1964) Jacques'a Dćmy, 
w których akcja rozgrywa się w realistycznych 
plenerach francuskiej prowincji, wniosły świeży 
powiew do gatunku filmu muzycznego. W trakcie 
tej historii nie padło ani jedno słowo niezaśpiewa- 
ne i niewpisane w muzyczną partyturę. 

Kino francuskie przeżyło także pod koniec 
lat sześćdziesiątych okres buntu i kontestacji. 
W związku z ogólną radykalizacją nastrojów 
politycznych i społecznych środowisko filmo- 
we solidarnie wsparło młodych reżyserów i ze- 
rwało festiwal w Cannes. Powołano Stany Ge- 
neralne Kinematografii Francuskiej, które wy- 
pracowały kilka wzorcowych (w praktyce nie- 
zrealizowanych) propozycji nadania kinemato- 
grafii charakteru humanistycznego. 


Polska 


Lata sześćdziesiąte w Polsce, tzw. okres małej 
stabilizacji (za rządów Władysława Gomułki), 
doczekały się wielu znakomitych filmów. Nie- 
którzy reżyserzy nadal eksploatowali temat woj- 
ny, m.in. Andrzej Munk w „,Pasażerce” (1963), 
Wojciech Jerzy Has w „Jak być kochaną” (1963), 
Stanisław Różewicz w „Westerplatte” (1969). 
Zadebiutowało wielu znakomitych reżyserów, 
m.in. Roman Polański filmem „Nóż w wodzie” 
(1961), Jerzy Skolimowski — „Rysopisem” 
(1965) i Krzysztof Zanussi „Strukturą kryształu” 
(1969). Sposobem na rosnącą popularność tele- 
wizji stały się adaptacje filmowe utworów literac- 
kich, m.in.: „Faraon” (1966) Jerzego Kawalero- 
wicza, „Popioły” (1965) Andrzeja Wajdy, „Ręko- 
pis znaleziony w Saragossie” (1965) i „Lalka” 
(1968) Wojciecha Jerzego Hasa. Do kin spieszy- 
ły rzesze widzów, żeby obejrzeć filmy przygodo- 
wo-patriotyczne, m.in. „Krzyżaków ” (1960) Ale- 
ksandra Forda i „Pana Wołodyjowskiego” (1969) 
Jerzego Hoffmana. Wysoką jakość polskich ko- 
medii docenili widzowie, wśród których wielką 
popularnością cieszyły się filmy „Gdzie jest ge- 
nerał” (1963) Tadeusza Chmielewskiego i „Sami 
swoi” (1967) Sylwestra Chęcińskiego. 

Lata sześćdziesiąte XX wieku były wyjątko- 
wym okresem zwłaszcza w kinie europejskim, 
w tym także polskim, a wiele filmów stało się 
klasyką. 


Historia filmu 
1970—1980: Narodzi- 
ny celuloidowej baśni 


Kinematografia światowa lat siedemdziesiątych musiała zareagować na do- 


minację telewizji, jeżeli chciała uniknąć porażki. W rezultacie dokonała się 
istotna zmiana jakościowa. Z jednej strony kino zdominowały przemoc i ero- 
tyka, z drugiej zaś wystawne widowiska z wymyślnymi efektami specjalnymi. 
Pojawiła się też nowa generacja aktorów i reżyserów, lepiej rozumiejąca po- 
trzeby młodej publiczności. 


ata siedemdziesiąte były dla amerykań- 
| skiego kina dekadą obaw o to, czy prze- 

trwa w konkurencji z wszechobecną te- 
lewizją. W Europie reżyserzy kina autorskiego 
w skandalizujących filmach ostrzegali widzów 
przed degeneracją współczesnych, konsump- 
cyjnych społeczeństw Zachodu. 

Z niepokojem dręczącym twórców i produ- 
centów radzono sobie w rozmaity sposób. Odpo- 
wiedzią Hollywood na dominację telewizji były 
imponujące widowiska pełne znakomitych zdjęć 
trikowych, kręcone z myślą o wielkim ekranie, 
takie jak „Szczęki” (1975) i „Bliskie spotkania 
trzeciego stopnia” (1977) Stevena Spielberga 
oraz „Gwiezdne wojny” George'a Lucasa (1977). 
Ci dwaj młodzi reżyserzy pierwsi zrozumieli, że 
receptą na sukces jest interesująca historia, opo- 
wiedziana z wykorzystaniem nowatorskich efek- 
tów specjalnych. Kino miało olśniewać, zachwy- 
cać i przyciągać widzów przed ekrany. „Gwiezd- 
ne wojny” George'a Lucasa były więc w istocie 
filmową baśnią, w której miejsce 
dotychczasowych bohaterów 
różnych epok: magów, rycerzy, 
piratów, kowbojów czy samura- 
jów, zajęli międzygalaktyczni 
podróżnicy i szlachetni rycerze 
Jedi, walczący z siłami zła repre- 
zentowanymi przez armię robo- 
tów. Lucas dokonał udanego po- 
łączenia wszelakich baśni, le- 
gend i klasycznych hollywoodz- 
kich przygód. Nie inaczej było 
z filmami Spielberga, które albo 
straszyły elektronicznym reki- 
nem („Szczęki”), albo ukazywa- 
ły spotkanie z przedstawicielami 
obcej planety („Bliskie spotka- 
nia trzeciego stopnia ”). 

Na ekranie doskonale prezento- 
wały się także filmy katastro- 
ficzne i muzyczne. W dzie- 
dzinie filmu eksploatują- 


strofa wielkiego liniowca na pełnym 
morzu. Kolejne filmy tego typu 
cieszyły się nie mniejszym po- 
wodzeniem: „Port lotniczy 


cego temat katastrof 1975” (1974) Jacka Smigh- 
pierwszym wielkim ta rozgrywał się na pokła- 
sukcesem kasowym 


była „Tragedia Posej- 
dona” (1972) Ronalda 
Neame'a, ukazująca za- 
chowania ludzi w ekstre- 
malnej sytuacji, jaką jest kata- 


dzie Jumbo Jeta, który po zderzeniu w powietrzu 
z awionetką traci pilotów i musi zostać sprowadzo- 
ny na ziemię przez stewardesę. W „Trzęsieniu zie- 
mi” (1974) Marka Robsona główny bohater próbo- 
wał opanować panikę, jaka wybuchła w wielkim 
mieście po trzęsieniu ziemi, podobnie jak w „Płoną- 
cym wieżowcu” (1974) Johna Guillermina podczas 
pożaru w trakcie uroczystości otwarcia 136-piętro- 
wego budynku. 

Zupełną nowością kina lat siedemdziesią- 
tych był film muzyczny, przeznaczony dla mło- 
dych odbiorców. Producenci dostrzegli, jak 
wielką grupę potencjalnych widzów może sta- 
nowić nastoletnia widownia, pod warunkiem że 
otrzyma produkt odpowiadający jej gustom. 
Rozwojowi gatunku sprzyjały także narodziny 
nowej gałęzi przemysłu fonograficznego, czyli 
muzyki filmowej. Szlaki przecierał „Wood- 


e ft Sposobem na przyciągnięcie ogrom- 
nej rzeszy młodych widzów do kin amery- 
kańskich (a potem europejskich) stały się 
musicale i rock-opery, m.in. „Hair” (u góry) 
i „Jesus Christ Superstar” 


stock” (1970) Michaela Wadleigha, trwający 
ponad trzy godziny film dokumentalny, stano- 
wiący zapis kultowego festiwalu, który odbył 
się w sierpniu 1969 roku. Młodzi widzowie tłum- 
nie ruszyli do kin, bo po raz pierwszy zaofero- 
wano im możliwość obejrzenia i usłyszenia ich 
ulubionych zespołów. 

W 1973 roku Norman Jewison nakręcił na 
izraelskiej pustyni rock-operę Andrew Lloyda 
Webbera i Tima Rice'a „Jesus Christ Superstar”, 
proponując nowoczesne spojrzenie na historię 
Jezusa i jego apostołów. W 1975 roku Ken Rus- 
sell wyreżyserował operę rockową „Tommy” 
muzyczną opowieść o niewidomym i głuchym 
chłopcu, dla którego wybawieniem z choroby 


e „Tragedia Posejdona” zgromadziła doborową obsadę, z Gene'em 
Hackmanem, Shelley Winters i Ernestem Borgnine na czele. Kręcenie 
zdjęć było dla aktorów prawdziwą udręką, ponieważ sceny filmu rejestro- 
wano chronologicznie. Z tego powodu przez wiele dni musieli oni przesiady- 
wać w zalanych wodą kulisach 


staje się gra na automatach. Słaby scenariusz 
nie zaszkodził doskonałemu filmowi ze świetną 
ścieżką dźwiękową, w którym epizodyczne ro- 
le zagrały gwiazdy rocka: Eric Clapton, Tina 
Turner, Elton John i zespół The Who. 

Filmem muzycznym zainteresował się nawet 
wybitny czeski reżyser Miloś Forman, który na 
fali sukcesów swych poprzednich filmów nak 
conych w Stanach Zjednoczonych: „Odlotu” 
(1971) i rewelacyjnego „Lotu nad kukułczym 
gniazdem” (1975), nakręcił „Hair” (1979), będą- 
cy protestem przeciwko wojnie w Wietnamie. 
Film rozgrywający się w latach sześćdziesiątych 
XX wieku w środowisku hippisów był jednym 
z tych młodzieżowych obrazów, w których ta- 
niec liczył się nie mniej niż muzyka. Na gwiazdę 


dyskotekowych musicali wyrósł w latach sie- 
demdziesiątych John Travolta, doskonały tan- 
cerz i odtwórca głównej roli w przebojowej ,„Go- 
rączce sobotniej nocy” (1978). Zwieńczeniem 
„dekady muzyki i tańca” była „Sława” (1980) 


Alana Parkera — film opowiadający o studentach 
School of Performing Arts z Nowego Jorku. 


Prawo i bezprawie 


Wielkie przeboje filmowe były próbą ratowa- 
nia działalności wytwórni hollywoodzkich. Obli- 
czono, że w latach siedemdziesiątych zaledwie 
co ósmy wyprodukowany w Stanach Zjednoczo- 
nych film przynosił zyski znacznie przekraczają- 
ce koszty produkcji. Zdarzało się więc, że jeden 
superprzebój zapewniał funkcjonowanie studia 
przez wiele kolejnych miesięcy, aż do wyprodu- 
kowania kolejnego hitu. Mniejsze wpływy ozna- 
czały konieczność redukcji kosztów, jednak nie 
zawsze w tych dziedzinach, w których ograni- 
czenia wydatków były najbardziej uzasadnione. 
Producenci woleli więc zapłacić mniej scenarzy- 
stom, młodym aktorom czy pracownikom planu, 
niż zmniejszyć ogromne honoraria gwiazdom 
filmowym. Stare gwiazdy zaczęły jednak ustę- 
pować młodemu pokoleniu aktorów charaktery- 
stycznych, takich jak Robert De Niro, Dustin 
Hoffman, Al Pacino i Jack Nicholson — tańszych 
i wszechstronniejszych, przygotowanych do za- 
grania właściwie każdej roli. W kinie amerykań- 
skim pojawiła się również grupa nowych utalen- 
towanych reżyserów, m.in.: Peter Bogdanovich, 
reżyser filmów „Ostatni seans filmowy” (1971), 
„No i co, doktorku?” (1972), „Papierowy księ- 
życ” (1973); Michael Cimino — „Łowca jeleni” 
(1978); Brian De Palma —,,Siostry” (1973), „Car- 
rie” (1976), „W przebraniu mordercy” (1980); 


„Niebiańskie dni” (1978); 
Paul Mazursky — „Niezamężna kobieta” (1978); 
Bob Rafelson — „Pięć łatwych utworów” (1970); 
Martin Scorsese — „Nędzne ulice” (1973), „Ali- 
cja już tu nie mieszka” (1974), „Taksówkarz” 
(1976) oraz wspomniani wcześniej George Lu- 
cas i Steven Spielberg. 

Stare czasy na dobre odeszły w przeszłość: 
skończyła się wszechwładza potężnych szefów 
wytwómni, decydujących autorytatywnie o planach 
produkcyjnych, nie został też ani ślad dawnego sy- 
stemu, w którym każdy nowy film automatycznie 
trafiał do rozpowszechniania w sieci kin należą- 
cych do wytwórni. Koniecznością stał się nowo- 
czesny marketing i reklama, które zachęcały wi- 
dzów do wyłączenia telewizorów i wyjścia do kina. 


Terrence Malick 


© Film „Wszyscy ludzie 
prezydenta”, o aferze Water- 
gate, trzymał się ściśle fak- 
tów. W role głównych boha- 
terów, autentycznych dzien- 
nikarzy, Carla Bernsteina 
i Roberta Woodworda, bły- 
skotliwie wcielili się Dustin 
Hoffman i Robert Redford 


Żeby przyciągnąć młodą 
widownię, producenci upodob- 
nili kino do telewizji, lansując 
przemoc, wulgarny język i te- 
matykę seksualną na nieznaną 
dotychcz. lę. Kino amery- 
kańskie lat siedemdziesiątych wyrastało w atmo- 
sferze zachwiania wiary w takie wartości, jak bez- 
interesowność, prawda, miłość i pokój. Na oczach 
telewidzów rozgrywała się wojna w Wietnamie, 
skandal Watergate i upadek prezydenta Nixona, 
atak palestyńskich terrorystów na izraelskich 
sportowców w monachijskiej wiosce olimpijskiej 
i kryzys energetyczny. Filmy reagowały na te wy- 
darzenia, kreując rzeczywistość ukazującą niespra- 
wiedliwość, korupcję i przemoc. Narodził się no- 
wy typ bohatera, który wobec niemocy prawa bie- 
rze sprawy w swoje ręce. Clint Eastwood w roli 
współczesnego policjanta-kowboja rozprawiał się 
z psychopatycznym mordercą w „Brudnym Har- 
rym” (1971), a dwa lata później z grupą policjan- 
tów samozwańczo wymierzających sprawiedli- 
wość bez oglądania się na nieudolne sądy w „Sile 
magnum”. Walkę z handlarzami narkotyków wy- 
brał sfrustrowany policjant Doyle, grany przez Ge- 
ne'a Hackmana w filmie „Francuski łącznik” 
(1971). W ślad za stróżami prawa poszli spokojni 
obywatele, mający dosyć przemocy na ulicach. Ich 
filmowym reprezentantem został Charles Bronson 
w „Życzeniu śmierci” (1974). 

Temat korupcji, bezprawia i spisków podej- 
mowało w tej dekadzie wiele innych amerykań- 
skich (i nie tylko amerykańskich) filmów, roz- 
grywających się w różnych 
środowiskach. „Serpico” 


© „Życzenie śmierci” to 
historia amerykańskiego 
adwokata Paula Kerseya 
(Charles Bronson), który 
postanawia się zemścić na 
trzech młodocianych prze- 
stępcach za gwałt na żonie 
i córce 


(1973) Sidneya Lumeta i „Raport dla komisa- 
rza” (1975) Miltona Katselasa były filmowym 
zapisem prawdziwych przypadków korupcji 
w policji w Nowym Jorku i Los Angeles. Świat 
ulicznej przemocy prezentowała głośna „Me- 
chaniczna pomarańcza” (1972) Stanleya Ku- 
bricka z demonicznym chuliganem z przyszło- 
ści (zagranym przez Malcolma MeDowella), 

ry choć zostaje uwolniony od patologii dzię- 
ji wstrząsowej, pozostawia nierozstrzyg- 
niętą wątpliwość, czy bardziej normalna jest na- 
turalna skłonność do przemocy, czy bezwolne 


podporządkowanie większości. Temat wszech- 
ogarniającego spisku był obecny w wielu filmach, 
na przykład w spekulacjach na temat zamordo- 
wania prezydenta Johna F. Kennedy'ego, m.in. 
w filmie „Zamach na prezydenta” (1973) Davida 
Millera, zamachów politycznych, m.in. „Syndy- 


1 „Ojciec chrzestny” rozgrywa się w środo- 
ku amerykańskich mafiosów. W pamięci 
ów pozostała znakomita rola Marlona 
Brando jako głowy rodziny Corleone 


kat zbrodni” (1974) Alana J. Pakuli, a nawet sfał- 
szowanej wyprawy w kosmos, m.in. „Koziorożec- |” 
(1978) Petera Hyamsa. „Coma” (1978) Michaela 
Crichtona opowiadała fikcyjną historię handlu 
ludzkimi narządami na ogromną skalę, a „Chiń- 
ski syndrom” (1979) Jamesa Bridgesa, mówiący 
o próbach zatajenia awarii w elektrowni atomo- 
wej i dwójce dziennikarzy usiłujących odkryć 
prawdę, nieoczekiwanie 
zbiegł się z autentycz- 
nym wypadkiem w elek- 
trowni jądrowej Three 
Mile Island. Jednak naj- 
bardziej aktualnym i za- 
pewne najlepszym filmem 
„czamej serii” byli „Wszy- 
scy ludzie prezydenta” 
(1976) Alana J. Pakuli 

błyskotliwa dokumenta- 


cja śledztwa w sprawie afery Watergate, z Ro- 
bertem Redfordem i Dustinem Hoffmanem 
w rolach głównych. 


Czas sequeli i absurdalnej komedii 


Podczas gdy jedne gatunki przeżywały roz- 
kwit, inne odchodziły w zapomnienie. Zmierzch 
w tej dekadzie przeżywały western i film wojen- 
ny. Miejsce szeryfa na koniu zajął „miejski kow- 
boj” na koniach mechanicznych, a wojna prze- 
stała być atrakcyjna na dużym ekranie, gdy 
Amerykanie codziennie oglądali w telewizorach 
prawdziwą śmierć swych bliskich w Wietnamie. 
Nieliczne filmy tego gatunku, które odniosły 
sukces, m.in.: „Patton” (1971) F.J. Schaffnera, 
„Bitwa o Midway” (1975) Jacka Smighta i „O je- 
den most za daleko” (1978) Richarda Attenboro- 
ugha, były wyjątkami od reguły. Reżyserzy bar- 
dziej interesowali się psychicznymi urazami we- 
teranów powracających do domu z Wietnamu 
niż scenami z pola walki. Tę pierwszą kategorię 
reprezentowały m.in. „Łowca jeleni” Michaela 
Cimino oraz jeden z najwybitniejszych filmów 
dekady — „Taksówkarz” Mar- 
tina Scorsese, ukazujący ży- 
cie obserwowane zza szyb 
taksówki przez weterana 
z Wietnamu, Travisa, zagra- 
nego genialnie przez Roberta 
De Niro. 

Filmem na poły psycho- 
logicznym, na poły widowi- 
skowym jest „Czas Apokali- 
psy” (1979) Francisa Forda 
Coppoli (daleka od orygina- 
łu ekranizacja „Jądra ciem- 
ności” Josepha Conrada) — 
elektryzujący obraz szaleństwa i okrucieństwa 
wojny wietnamskiej. Producenci i reżyser 
mówili po premierze, że na planie filmu zrozu- 
mieli, czym jest wojna: podczas realizacji ko- 
szty „Czasu Apokalipsy” wzrosły ponad miarę 
i Coppola zastawił swój dom, aby zamknąć bud- 
żet w kwocie 30 milionów dolarów, w dodatku 
aktor Martin Sheen dostał zawału, a tajfun zni- 
szczył plan filmowy. Mimo tych kłopotów po- 
wstał znakomity film, opowiadający historię ka- 
pitana Willarda (Martin Sheen), który otrzymu- 
je od CIA w Sajgonie rozkaz odnalezienia i zli- 
kwidowania oszalałego pułkownika Kurtza 
(Marlon Brando), założyciela samozwańczego 
państwa w tamtejszej dżungli. Podróż Willarda 
przez tereny ogarnięte wojną przypomina wkro- 
czenie do piekła i stawia pod znakiem zapytania 
sens walki w imię wątpliwych wartości. 

W latach siedemdziesiątych reżyserzy wrócili 
też do sprawdzonych schematów w twórczości 
filmowej. Zaowocowało to powstaniem licznych 
kontynuacji, czyli sequeli, starych przebojów. 
„Rocky” (1976) Johna G. Avildsena to historia 
boksera amatora Rocky'ego Balboa, który dzięki 
wierze w sukces, wytężonej pracy i miłości uko- 
chanej kobiety staje do walki z mistrzem świata 
wagi ciężkiej. Popularność filmu (także sukces fi- 
nansowy) była największym zaskoczeniem, tym 
bardziej gdy „Rocky” zdobył Oscary dla najlep- 
szego filmu i najlepszego reżysera. Film ten 
uczynił z byłego kulturysty Sylvestra Stallone 
gwiazdę na skalę światową. Odpowiedzią na suk- 
ces filmu były kolejne części historii wytrwałego 


boksera. „Rocky II” wszedł na ekrany w 1979 roku 
(trzy następne, coraz słabsze części w latach osiem- 
dziesiątych i dziewięćdziesiątych). 

Swoje kontynuacje miały także inne filmy, 
m.in. znakomita saga mafijna „Ojciec chrzestny” 
Coppoli (w latach 1972, 1974 i 1990), „Szczęki” 
Spielberga i „Życzenie śmierci” Winnera, a tak- 
że „Egzorcysta” (1973) Williama Friedkina, 


e ft W latach siedem- 
dziesiątych pojawiły się 
filmy podejmujące temat 
wpływu wojny w Wietna- 
mie na psychikę amery- 
kańskich żołnierzy, m.in. 
„Czas Apokalipsy” (z lewej; 
grają Martin Sheen i De- 
nis Hopper), oraz ich pro- 
blemów z przystosowaniem 
się do pokojowej rzeczy- 
wistości, m.in. „Taksówkarz” (grają Robert 
De Niro i Jodie Foster) 


„Omen” (1976) i „Superman” (1978) — oba w re- 
żyserii Richarda Donnera. Konieczność ograni- 
czenia kosztów produkcji i chęć osiągnięcia 
sukcesu prowadziły do niespotykanych dotych- 
czas sytuacji: producenci „Trzech muszkiete- 
rów” (1974) Richarda Lestera — Alexander i Ilya 
Salkindowie — postanowili, że z materiału zdję- 
ciowego, który nie został wykorzystany w fil- 
mie, złożą drugą część pt. „Czterej muszkiete- 
rowie (1975). 

Jedną z charakterystycznych cech filmu lat 
siedemdziesiątych było pojawienie się nowej ge- 
neracji reżyserów komediowych. Komedie tej 
dekady przestały być przesłodzonymi i pruderyj- 
nymi historiami z lat czterdziestych i pięćdzie- 
siątych, lecz zaczęły podejmować bardziej aktu- 
alne tematy. Czołowym mistrzem tego gatunku 
stał się scenarzysta, reżyser i aktor Woody Allen 
— idealne ucieleśnienie wszystkich ludzkich 
kompleksów: niski, łysiejący rudzielec w wiel- 
kich, grubych okularach. W „Zagraj to jeszcze 
raz, Sam” (1971) dał wyraz zabawnej fascynacji 
Humphreyem Bogartem, gdy znudzony i nadęty 
krytyk filmowy uczy się od ducha sławnego akto- 
ra trudnej sztuki uwodzenia. W skandalizującej 
komedii „Wszystko, co zawsze chcieliście wiedzieć 
o seksie, ale baliście się zapytać” (1972) Woody 
Allen zaprezentował kpinę z rewolucji seksual- 
nej, a futurystyczny „Śpioch” (1973) był kome- 
diowym żartem ze świata przyszłości, w którym 


bohater budzi się po dwustu latach hibernacji ja- 
ko były właściciel sklepu ze zdrową żywnością. 
Jedną z jego najbardziej widowiskowych i najza- 
bawniejszych komedii była „Miłość i śmierć” 
(1975), której akcja rozgrywa się w czasie wojen 
napoleońskich w Rosji. Zwieńczeniem znakomi- 
tej dekady dla tego aktora i reżysera były: „An- 
nie Hall” (1977), która zdobyła Oscary za najlep- 
szy film, scenariusz, reżyserię i ro- 
lę kobiecą (Diane Keaton), oraz 
„Manhattan” (1979) — odzwiercie- 
dlenie radości, smutków i niebez- 
pieczeństw bycia czterdziestolet- 
nim nowojorczykiem. 

Na reżyserską gwiazdę dekady 
wyrósł także Mel Brooks, lubują- 
cy się w obrazoburczym paro- 
diowaniu poszczególnych gatun- 
ków filmowych. W westernowych 
„Płonących siodłach” (1973) mia- 
steczka na Dzikim Zachodzie bro- 
nił przed bandą rzezimieszków 
pierwszy czarnoskóry szeryf w hi- 
storii kina (Cleavon Little). Absur- 
dalność humoru podkreślił zwa- 
riowany finał, w którym bohatero- 
wie wdarli się do sąsiedniego stu- 
dia, gdzie akurat trwała realizacja wielkiego mu- 
sicalu. Znakomity „Młody Frankenstein” (1974), 
zrealizowany na czarno-białej taśmie i sposobem 
filmowania wyraźnie odnoszący się do orygina|l- 
nego dzieła Jamesa Whale'a, wyśmiewał ana- 
chronizm horroru. „Nieme kino” (1976) z roz- 
rzewnieniem wspominało czasy „starego, dobre- 
go Hollywood”, a „Lęk wysokości” (1977) był 
kpiąco-sentymentalnym hołdem dla Alfreda 
Hitchcocka. 


Europa pod znakiem kina autorskiego 


W Europie 2. połowa XX wieku przeszła do 
historii jako lata największych triumfów kina 
autorskiego, reprezentowanego przez wybit- 
nych twórców, m.in. Wernera Herzoga, Bernar- 
da Bertolucciego, Luchina Viscontiego i Piera 
Paola Pasoliniego. 

Kino autorskie zdominowali Włosi. W 1970 
roku Luchino Visconti zaprezentował „Śmierć 
w Wenecji” — ekranizację noweli Tomasza Manna 


i drugie ogniwo swojej tzw. trylogii niemieckiej, 
na którą składały się wcześniejszy „Zmierzch bo- 


f Woody Allen wykreował w „Annie Hall” 
(grają Woody Allen i Diane Keaton) postać 
„miejskiego neurotyka”. To typ bohatera, 
w którego pozornie ustabilizowane życie wkradł 
się chaos uczuciowy. Problemy z płcią prze- 
ciwną stanowią dla reżysera okazję do anali- 
zy przyczyn osobistych niepowodzeń granej 
przez niego postaci 


© Film „Wielkie żarcie” 
ukazuje prawdziwą jedze- 
niową orgię, która zabija 
każdego z bohaterów. Była 
to przejrzysta aluzja do kon- 
sumpcyjnego stylu życia na 
Zachodzie 


gów” (1969) i „Ludwig” 
(1975). Jest to historia kompo- 
zytora Gustava von Aschen- 
bacha, który zafascynowany 
urodą polskiego chłopca za- 
traca się w doskonałym pięk- 
nie aż do samounicestwienia. 
Film, nakręcony we włoskim 
mieście, był dla Viscontiego okazją do zaprezento- 
wania ulubionego tematu: rozkładu zdegenerowa- 
nego społeczeństwa. Podobną tematykę zaprezen- 
tował w „Ostatnim tangu w Paryżu” (1972) Ber- 
nardo Bertolucci. Nadzwyczaj Śmiałe sceny ero- 
tyczne między bohaterami granymi przez Marlo- 
na Brando i Marię Schneider spowodowały, że 
w czasie premiery nowojorskiej film został wy- 
gwizdany przez część widzów, a we Włoszech 
cenzura zakazała jego pokazywania ze względów 
obyczajowych. 

Szokowanie widzów było jednym z najchęt- 
niej stosowanych zabiegów przez reżyserów ki- 
na autorskiego, którzy wychodzili z założenia, 
że tylko solidna dawka negatywnych emocji 
pozwala naprawdę zaangażować się w wyda- 
rzenia kreowane na ekranie. W 1973 roku Mar- 
co Ferreri zaprezentował „Wielkie żarcie”, pro- 
ci 
obecnej na pokazie filmu na festiwalu w Can- 
nes. W opiniach krytyków dominowały słowa 
„obsceniczny” i „pornograficzny ”, z czym trud- 
no się nie zgodzić, jeśli chodzi o historię czte- 
rech mężczyzn w średnim wieku, którzy spoty- 
kają się w pewnej willi, aby umrzeć z przeje- 
dzenia. Pod warstwą obrzydliwości krył się jed- 
nak poważny problem zachodnich społe- 
czeństw, nieopanowanych w dążeniu do zaspo- 
kajania konsumpcyjnych potrzeb i zmierzają- 
cych niezauważenie ku samounicestwieniu. Je- 
szcze większy szok wzbudził Pier Paolo Paso- 
lini, kiedy pokazał film „Salo, 120 dni So- 
domy” (1975), zainspirowany m.in. pismami 


wokując do opuszczenia sali część publicznos 


markiza de Sade. Akcja filmu rozgrywa się we 
Włoszech w latach 1944-1945 i opowiada 
o poniżaniu, wykorzystywaniu seksualnym 
i wreszcie zbrodni zadanej niewinnym ofiarom 


w imię zaspokajania wyuzdanych potrzeb ciała 
i ducha. Temat u tego reżysera nie dziwi jed- 
nak, ponieważ już wcześni w „Deka- 
meronie” (1971), „Opowieściach kan- 
terberyjskich” (1972) i „Kwiecie ty- 
siąca i jednej nocy” (1974), Pasolini 
wykorzystywał erotyzm jako jeden 
ze środków wyrazu, co nie podoba- 
ło się konserwatywnej części wi- 
downi. W nurt kina posługującego 
się przewrotnym erotyzmem wpi- 
sał się także film „Mroczny przed- 
miot pożądania” (1977), tworzą- 
cego we Francji Hiszpana Luisa 
Portolesa Buńuela. 


Film francuski lat siedemdziesiątych skupił 
się na problematyce społecznej, choć nie brako- 
wało także wysokiej klasy filmów sensacyjnych. 
Do grona najpopularniejszych reżyserów tego 
okresu należeli: Claude Chabrol, autor m.in. fil- 
mów: „Rzeźnik” (1970) i „Niewinni o brudnych 
rękach” (1974), Costa-Gavras — „Stan oblęże- 
nia” (1973), „Sekcja specjalna” (1975), Louis 
Malle — „Szmery w sercu” (1971), „Lacombe 
Lucien” (1974), Eric Rohmer — m.in. I 
południu” (1972) i Francois Truf- 
faut — m.in. „Noc amerykańska” 
(1973), „Miłość Adeli H.” (1975), 
„Zielony pokój” (1978). 

W kinie brytyjskim lat sie- 
demdziesiątych zapanowała sta- 
gnacja — z miejscowych wytwór- 
ni wycofał się kapitał amerykań- 
ski, malała frekwencja w kinach, 


iłość po 


e Mocną pozycję w latach sie- 
demdziesiątych zdobył film au- 
stralijski. Za przełomowy obraz 
należy uznać „Piknik pod wiszą- 
cą skałą” Petera Weira — historię 
kilku uczennic i ich nauczyciel- 
ki, które znikają w niewyjz 
nych okolicznościach 


brakowało pieniędzy na kręcenie filmów. W re- 
zultacie niektórzy reżyserzy (m.in. John Schle- 
singer, Karel Reisz i Tony Richardson) wyje- 
chali do Hollywood, a pozostali (m.in. Peter 
Yates, John Boorman, Nicolas Roeg i Ridley 
Scott) kręcili niemal wyłącznie filmy sensacyj- 
ne (m.in. o przygodach agenta Jamesa Bonda) 
lub kontrowersyjne musicale jak Ken Russell. 
W Niemczech grupa młodych reżyserów zde- 
cydowała się na kręcenie filmów atakujących nie- 
miecką przeszłość i demaskatorskich wobec 
współczesności. Na czoło wysunęła się trójka twór- 
ców: Rainer Werner Fassbinder, Werner Her- 
zog i Wim Wenders. sbinder nakręcił wtedy 
m.in. filmy: „Handłlarz czterech pór roku” (1972), 
„Strach zżerać duszę” (1974), „Opowieść o Effi 
Briest” (1974) i „Małżeństwo Marii Braun” (1979), 
Werner Herzog — „Fata Morgana” 
(1971), „Aguirre, gniew boży” 
(1972), „Zagadka Kaspera Hau- 
sera” (1974), „Szklane serce” 
(1976), „Stroszek” (1977), 
a Wim Wenders — „Strach 
bramkarza przed jedena- 
stką” (1971) i „Z biegiem 
czasu” (1975). 


e 4 Europejskie ki- 

no lat siedemdziesią- 
tych stało pod znakiem 
wysublimowanego ar- 
tyzmu. Reżyserzy prze- 
mycali, często w histo- 
rycznych kostiumach, alu- 
zje do stylu życia zachod- 
nich społeczeństw i przeżywa- 
jącej kryzys burżuazji. Tematykę 
tę poruszały m.in. filmy: „Aguirre, gniew bo- 
ży” (Klaus Kinsky), „Mroczny przedmiot po- 
żądania” (Angela Molina) i „Ludwig” (Romy 
Schneider i Helmut Berger) 


W kinie polskim lata siedemdziesiąte należały 
z pewnością do Andrzeja Wajdy. Powstały wtedy 
najgłośniejsze filmy dekady: „Krajobraz po bi- 
twie” (1970), „Wesele” (1972), „Ziemia obieca- 
na” (1975) i „Człowiek z marmuru” (1976). 

W latach siedemdziesiątych kino światowe 
(m.in. australijskie) skupiło się na introwertycz- 
nym poszukiwaniu sensu życia, lecz już w na- 
stępnej dekadzie miało stać się świadkiem 
„ucieczki ku optymizmowi . 


Historia filmu 1980—1990: 
Filmowy powiew wolności 


Amerykańskie kino lat osiemdziesiątych XX wieku stało pod znakiem optymistycz- 
nej ucieczki od rzeczywistości, pozwalającej widzom zapomnieć o światowej recesji 
i troskach codziennej egzystencji. Charakterystyczne dla poprzedniej dekady pyta- 
nia o sens życia zostały wyparte przez lekkie, łatwe i przyjemne w odbiorze, zapie- 
rające dech w piersiach przygody superbohaterów. Podobne przemiany — choć na 

mniejszą skalę — zaszły w kinie europejskim, w którym najsilniejszą pozycję (po la- 


tach dominacji kinematografii francuskiej) zdobył film brytyjski. 


a początku lat osiemdziesiątych ekspan- 
N sja magnetowidu stworzyła zupełnie no- 

we możliwości odbioru filmów w zaci- 
szu domowym. Jednak obawy, że zastąpi on ki- 
no, okazały się bezpodstawne. Hollywood po- 
wróciło do charakterystycznej dla lat czterdzie- 
stych i pięćdziesiątych wido- 


© Opowiedziana w filmie 
„E.T.” historia stworka 
z obcej planety, który znaj- 
duje miłość u dzieci, lecz 
staje się obiektem polowa- 
nia ze strony ziemskiego 
urzędu kosmicznego, oka- 
zała się superprzebojem 
lat osiemdziesiątych XX w. 


wiskowości oraz przepychu, 
oferując wysokobudżetowe 
produkcje, pełne efektów spe- 
cjalnych i z dynamiczną ak- 
cją. Nadszedł czas reżyserów 
zdobywających pierwsze szli- 
fy w telewizyjnych rekla- 
mówkach — zmienili oni obli- 
cze współczesnego kina. 


Powodzenie filmów Spielberga i Lucasa 
sprzyjało renesansowi fantastyki naukowej jako 
czołowego gatunku filmowego. W 1984 roku 
rekordy popularności bili „Pogromcy duchów” 
Ivana Reitmana. Do nurtu tego gatunku filmo- 
wego zaliczają się także opowieści z bohaterami 


© „Batman” 
wyróżniał się 
wśród filmów 
tamtych czasów do- 

skonałymi efektami specjalnymi i kreacją 
Jacka Nicholsona w roli Jokera 


niczny morderca”). Widzowie tłum- 
nie odwiedzali kina, aby zoba- 
czyć sceny przemocy z udziałem 
Schwarzeneggera w roli ultrano- 
woczesnego cyborga. Swoją silną 
pozycję na rynku kinowej rozrywki 
Cameron umocnił w 1986 roku, re- 
żyserując film „Obcy — decydujące 
starcie”, będący kontynuacją prze- 
boju Ridleya Scotta „Obcy — ósmy 
pasażer Nostromo” z 1979 roku. 
Spod jego ręki wyszła także ol- 
śniewająca plastycznie, lecz mniej 
udana od poprzednich filmów 
„Otchłań” (1989). 
Niekoronowanym królem fil- 
mów akcji lat osiemdziesiątych 
stał się Joel Silver — producent wie- 
lu kasowych filmów. Powodze- 
niem cieszyły się „Ulice w ogniu” 
(1983) Waltera Hilla, ale najwięk- 


Fantazja, przygoda, makabra z komiksów, zapoczątkowane przez nieoczeki- 
wany sukces „Supermana” (1978) Richarda Don- 


nera. Największym powodzeniem wśród wi- 


sze sukcesy Silver odniósł po założeniu własnej 
wytwórni Silver Pictures. Jej pierwszym przebo- 


Niedościgłymi mistrzami byli Steven Spiel- jem było „„Commando” (1985) Marka L. Lestera 


berg i George Lucas, którzy mieli udział w po- 
wstaniu największych przebojów filmowych tej 
dekady. Obaj (pierwszy w roli reżysera, drugi 
producenta) zachwycili widzów trylogią o przy- 
godach nieustraszonego archeologa Indiany Jo- 
nesa (z Harrisonem Fordem w roli głównej): 
„Poszukiwacze zaginionej arki” (1981), „India- 
na Jones” (1984) oraz „Indiana Jones i ostatnia 
krucjata” (1989). Największym przebojem lat 
osiemdziesiątych stał się fantastycznonaukowy 
film „E.T.” (1982) Spielberga — wzruszająca 
opowieść o przyjaźni małego Ziemianina z za- 
gubionym kosmitą. Niezależnie od sukcesów re- 
żyserskich Spielberg triumfował także jako pro- 
ducent serii „Powrót do przyszłości” (3 części, 
1985-1990) Roberta Zemeckisa oraz znakomi- 
tego połączenia filmu aktorskiego z animacją pt. 
„Kto wrobił królika Rogera?” (1988) tego reży- 
sera. George Lucas największe sukcesy odniósł 
jako producent, zwłaszcza dwóch sequeli 
„Gwiezdnych wojen”: „Imperium kontratakuje” 
(1981) Irvina Kershnera oraz „Powrót Jedi” 
(1983) Richarda Marquanda. 


dzów cieszył się „Batman” 
(1989) w reżyserii Tima 
Burtona, który dzięki gigan- 
tycznej akcji reklamowej 
przyniósł już podczas pierw- 
szego weekendu wyświetla- 
nia w Stanach Zjednoczo- 
nych rekordowe wpływy do 
kas. Uznanie wielu widzów 
zdobyły także ekranizacje 
prozy fantasy Roberta E. 
Howarda — „Conan barba- 
rzyńca” (1982) i „Conan ni- 
szczyciel” (1984), z au- 
striackim ekskulturystą Ar- 
noldem Schwarzeneggerem 
w głównej roli. 

Oprócz przygodowego kina fantastycznego 
triumfy święcił film fantastycznonaukowy z domie- 
szką makabry i dreszczowca. Mistrzem w tej dzie- 
dzinie był James Cameron, scenarzysta i reżyser 
jednego z przebojów dekady, Terminatora” z 1984 
roku (w polskich kinach film nosił tytuł „Elektro- 


% Film „Obcy — decydujące starcie”, pełen 
drastycznych efektów specjalnych, świetnie 
oddawał nastrój klaustrofobii w zamkniętej 
przestrzeni stacji kosmicznej. Świat potworów 
i zapierająca dech w piersiach akcja sprawiły, 
że widzowie tłumnie odwiedzali kina 


z Amoldem Schwarzeneggerem w roli głównej. 
Schwarzenegger zagrał też w kolejnym przeboju 
wytwórni Silvera „Predator” (1987) Johna Mc- 
Tiernana. McTiernan okazał się największym od- 


kryciem Silvera, gdyż rok po .„Predatorze” wyre- 
żyserował „Szklaną pułapkę” (1988) z Bruce'em 
Willisem w roli nowojorskiego policjanta. 

Na przemocy, widowiskowości i szybkiej, bru- 
talnej akcji opierał się również film „Zabójcza 
broń” (1986) Richarda Donnera. Mel Gibson za- 
błysnął w nim rolą policjanta — weterana z Wietna- 
mu. Kontynuacje obu przebojów: „Zabójcza broń 2” 
(1989) i „Szklana pułapka 2” (1990) odniosły rów- 
nie wielki sukces. Silver wyprodukował także kul- 
towy przebój z Patrickiem Swayze w roli głównej 
„Wykidajło” (1989) Rowdy'ego Herringtona. 

Lata osiemdziesiąte przyniosły serię filmów 
grozy. Najciekawszy z nich — „Koszmar z ulicy 
Wiązów” (1984) Wesa Cravena przywrócił hor- 
rorowi miejsce wśród głównych gatunków fil- 
mowych. Na dekadę tę przypada także szczyt 
zainteresowania filmowców prozą mistrza gro- 
zy Stephena Kinga. Powstały wtedy takie filmy, 
jak: „Lśnienie” (1980) Stanleya Kubricka, 


© Banalna historia o mężczyźnie przebierającym się 
za kobietę w celu znalezienia pracy okazała się wiel- 
kim przebojem przede wszystkim dzięki umiejęt- 


nościom aktorskim Dustina Hoffmana 


„Christine” (1983) Johna Carpentera 
i „Cujo” (1983) Lewisa Teague"'a. 


Prosto z reklamy 


Pojawienie się w Hollywood reży- 
serów filmów reklamowych odmieniło 
oblicze amerykańskiego kina. Styl no- 
wej fali filmowców najlepiej zapre- 
zentował Tony Scott w filmie „Top 
Gun” (1986), pozbawionym krytyczne- 
go dystansu do prezentowanych wyda- 
rzeń; przypomina on raczej reklamów- 
kę sił lotniczych amerykańskiej mary- 
narki wojennej. Dwa lata później ta sa- 
ma spółka reżysersko-producencka na- 
kręciła sequel cieszącej się wielkim 
powodzeniem wśród widzów sensa- 
cyjnej komedii „Gliniarz z Beverly 
Hills 2” (pierwszą część wyreżysero- 
wał Martin Brest w 1984 r.). 

Brat Tony'ego, Ridley Scott, na- 
kręcił w latach osiemdziesiątych kilka 
dobrze przyjętych filmów. Zachwyt 
miłośników futurystycznego kina fan- 


* „Predator” to najczystsze kino 
akcji, w którym swoje umiejętności 
mógł pokazać na ekranie ekskultu- 
rysta Arnold Schwarzenegger, gra- 
jący w filmie główną rolę 


tastycznego wzbudził po- 
nury „Łowca androidów” 
(1982) z Harrisonem For- 
dem w roli zgorzkniałego 
detektywa, poszukujące- 
go w 2019 roku w Los 
Angeles niesubordynowa- 
nych  człekokształtnych 
robotów. Wspaniała wizja 
scenograficzna była także 
zaletą innego filmu Scotta 

„Czarnego deszczu” 
(1989), dreszczowca o ko- 
rupcji w policji. 

Inny specjalista od re- 
klamówek, Adrian Lyne, 
zwrócił na siebie uwagę 
filmem muzycznym „Flash- 
dance” (1983), lecz praw- 
dziwą sławę zdobył dwo- 
ma filmami o dużym ładunku erotyki: 
„9 i pół tygodnia” (1986), w którym 
zagrali Mickey Rourke i Kim Basin- 
ger, oraz .„Fatalne zauroczenie” (1987), 
z Michaelem Douglasem i Glenn Clo- 
se w rolach głównych. Podobnie jak 
Adrian Lyne, również dawny realiza- 
tor filmów reklamowych Alan Parker 
osiągnął sukces na początku lat osiem- 


e Wfilmie „Nieoczekiwana zmia- 
na miejsc” wielki sukces odniósł 
Eddie Murphy, potwierdzając swój 
talent komediowy 


dziesiątych filmem muzycznym „Sława” (1980), 
a potem nakręconą w Wielkiej Brytanii ekraniza- 
cją rock-opery „Pink Floyd-The Wall” (1982). 
Sławę międzynarodową przyniosły mu kolejne 
filmy: „Ptasiek” (1985), „Harry Angel" (1987) 
i kontrowersyjny dramat społeczno-polityczny 
„Missisipi w ogniu” (1988). 

Amerykańska komedia przeszła w latach 
zmarli lub zaprzestali 
pracy dotychczasowi mistrzowie tego gatunku: 
Billy Wilder, Vincente Minnelli, Walter Hill, z ko- 
mediowej twórczości zrezygnowali także Robert 
Altman i Peter Bogdanovich. Pojawiła się jednak 
nowa generacja reżyserów. John Landis nakręcił 
kilka wielkich przebojów komediowych tej deka- 
dy: „Blues Brothers” (1980) z Johnem Belushim 
i Danem Ackroydem, „Nieoczekiwana zmiana 
miejsc” (1983), w której oprócz Ackroyda zagrał 
Eddie Murphy, oraz „Książę w Nowym Jorku” 
(1988), także z Murphym. Kultowe komedie o du- 


osiemdziesiątych odnowę 


ft. Oliver Stone nakręcił film o nowojorskiej 
giełdzie, którą przedstawił jako miejsce bez- 
względnej walki o pieniądze. Michael Douglas 
zagrał w nim postać bogatego biznesmena, 
uczestniczącego w nielegalnych interesach 


żej dawce abstrakcyjnego humoru stworzyła spół- 
ka reżysersko-producencka, Jim Abrahams oraz 
David i Jerry Zuckerowie: „Czy leci z nami pi- 
lot?” (1980), „Top Secret!” (1984) i „Naga broń” 
(1988). W filmach Carla Reinera zabłysła gwia- 
zda Steve'a Martina, m.in. w „Człowieku 
o dwóch mózgach” (1983) i „Cały ja” (1984). 
Prawdziwą perłą amerykańskiej komedii okazała 


się „Tootsie” (1982) Sidneya Pollacka. W kome- 
dii romantycznej „„Wpływ księżyca” (1987) Nor- 
mana Jewisona zagrała piosenkarka Cher (nagro- 
dzona Oscarem). Znaną komedią tamtych lat był 
film „Pracująca dziewczyna” (1988) Mike'a Ni- 
cholsa. W latach osiemdziesiątych powstało wiele 
komedii Woody'ego Allena, m.in. „Zelig” (1983), 
„Purpurowa róża z Kairu” (1985), który odnalazł 
się także w kameralnych dramatach rodzinnych, 
m.in. „Hannah i jej siostry” (1986), „„Wrzesień” 
(1987) i „Inna kobieta” (1988). 


Co w rodzinie? 


Filmy o kłopotach rodzinnych cieszyły się 
dużą popularnością, poczynając od obsypanej 
Oscarami „Sprawy Kramerów” (1979) Roberta 
Bentona. W 1980 roku dramat obyczajowy 
„Zwykli ludzie” Roberta Redforda zdobył Osca- 
ry za najlepszy film, główną rolę męską (Dustin 
Hoffman), drugoplanową rolę kobiecą (Meryl 
Streep), scenariusz i reżyserię. W następnym ro- 
ku film „Nad złotym stawem” Marka Rydella 
ekranizacja broadwayowskiej sztuki Ernesta 
Thompsona, także został nagrodzony Oscarem. 
W filmie tym zagrali razem Henry i Jane Fonda. 
W „Czułych słówkach” (1983) Jamesa L. Brooksa, 
także zdobywcy wielu Oscarów, popisowo zagra- 
li Shirley MacLaine, Jack 
Nicholson i Debra Winger. 

Charakterystycznym zna- 
kiem dla kina amerykańskie- 
go lat osiemdziesiątych są 
antybohaterowie — mężczyź- 
ni zmagający się z kryzy- 
sem tożsamości. Najlepszym 
przykładem tego typu posta- 
ci jest Gordon Gekko (kreo- 


© Reżyser Jean-Jacques 
Annaud podjął w filmie 
„Imię róży” próbę wier- 
nego zrekonstruowania 
historii, która wydarzyła 
się w jednym ze średnio- 
wiecznych klasztorów (na 
zdjęciu Sean Connery) 


€ W filmie „Blue Velvet” David Lynch 
wprowadził widzów w świat pełen przemocy 
i perwersji seksualnej amerykańskiego mia- 
steczka. Rolę brutalnego mordercy psycho- 
paty zagrał Dennis Hopper 


wany przez Michaela Douglasa) — antybohater 
dramatu „Wall Street” (1987) Olivera Stone'a. 
Z zawołaniem „Chciwość jest pozytywna!” i pa- 
zernością uosabia moralne bankructwo i materia- 
lizm Ameryki czasów Reagana. 

W latach osiemdziesiątych trwały jeszcze roz- 
liczenia z wojną wietnamską. Pojawiło się wiele 
filmów na ten temat: „Pluton” (1986) i „Urodzony 
4 lipca” (1989) — oba w reżyserii Olivera Stone'a, 
„Full Metal Jacket” (1987) Stanleya Kubricka, 
„Hamburger Hill" (1987) Johna Irvina, „Good 
Morning, Vietnam” (1987) Barry'ego Levinsona, 
„Ofiary wojny” (1988) Briana De Palmy. Inaczej 
wojnę w Wietnamie i jej destrukcyjny wpływ po- 
kazali reżyserzy trzyczęściowej serii o przygodach 
komandosa Rambo z Sylvestrem Stallone w roli 
tytułowej (Ted Kotcheff w 1982 r., George Pan 
Cosmatos w 1985 r. i Peter MacDonald w 1988 r.). 

Napływ czarnych reżyserów w końcu deka- 
dy (filmy tzw. Czarnej Nowej Fali) zaowocował 
podjęciem tematyki społecznej i rasowej. Suk- 
ces Spike'a Lee sprawił, że eksplozja młodych 
czarnych talentów wstrząsnęła Hollywood. 
W „Ona się doigra” (1986) i w „Rób, co nale- 
ży” (1989) Lee wszedł z kamerą do Brooklynu, 
pokazując rozemocjonowanych ludzi, którzy 
w pozornie niegroźnej sytuacji dają się wciąg- 
nąć w konflikt rasowy i doprowadzają do tra- 
gedii. Błyskotliwie zadebiutował David Lynch 
filmem „Człowiek-słoń” (1980) — sentymental- 
ną opowieścią o życiu mężczyzny chorującego 
na niezwykle rzadką chorobę. Lynch był też au- 
torem najbardziej kontrowersyjnego filmu de- 
kady, jakim okazał się „Blue Velvet" (1986). 


Francuskie wyciszenie, włoski kryzys 


W kinie francuskim lat osiemdziesiątych 
można zauważyć odejście od społecznego zaan- 


© . Powodzenie filmu „Trzej mężczyźni i ko- 
łyska” sprawiło, że dwa lata po francuskiej 
premierze własną wersję filmu, łudząco po- 
dobną, lecz zaadaptowaną dla potrzeb ame- 
rykańskiego rynku, nakręcił Leonard Nimoy 
( „Trzej mężczyźni i dziecko”) 


gażowania na rzecz psychologicznej intymno- 
ści, widoczną zwłaszcza w filmach Erica Roh- 
mera (właśc. Maurice Schćrer) i Bertranda Ta- 
verniera. Rohmer — jeden z ojców francuskiej 
Nowej Fali, zrealizował cykl filmowy „Kome- 
die i przysłowia”, w którym zajmował się boha- 
terami (czy raczej bohaterkami) zmagającymi 
się z problemami emocjonalnymi, jakie niesie 
życie. Zapoczątkował go film „Żona lotnika” 
(1981). Następnie powstały m.in.: „Paulina na 
plaży” (1983), „Noc księżycowej pełni” (1984), 
„Cztery przygody Renetki i Mirabelki” (1987) 
i „Przyjaciel mojej przyjaciółki” (1987). Reży- 
ser zwracał mniejszą uwagę na dramatyzm ak- 
cji, większą zaś na przemyślenia bohaterów. 
Bertrand Tavernier porzucił publicystykę, 
charakterystyczną dla jego filmów z lat siedem- 
dziesiątych, na rzecz obserwacji bohatera i jego 


otoczenia. „Around Midnight" („Wokół półno- 
cy”, 1985; nagrodzony Oscarem) to wzruszająca 


historia przyjaźni ubogiego melomana ze znako- 
mitym niegdyś saksofonistą, teraz starzejącym 
się pijakiem; nastrój filmu wspaniale budowała 
muzyka jazzowa. „„Namiętność Beatrice” (1987) 
obalała mity o obyczajach w średniowieczu. Ta- 
vernier osiągnął reżyserską perfekcję w filmach 
„Niedziela na wsi” (1984) i „Daddy nostalgie” 
(1990) — dramatach rodzinnych, w których uka- 
zany został stosunek dzieci do starego ojca. 
Dawni mistrzowie kręcili już mniej filmów. 
Wysoką pozycję utrzymał Frangois Truffaut, reży- 
serując „Ostatnie metro” (1980) 
miętności i postawach ludzi w konfrontacji z fa- 
szyzmem, film obyczajowy „Kobieta z przeciw- 
ka” (1981) i kryminalną komedię „Byle do nie- 
dzieli!” (1982). Louis Malle powrócił do Francji 
po dziesięciu latach pracy w Stanach Zjednoczo- 
nych i od razu zachwycił wzruszającą historią 


opowieść o na- 


o przyjaźni dwóch chłopców „Do zoba- 
czenia, chłopcy” (1987). Claude Cha- 
brol zajął się ambitnymi filmami roz- 
rywkowymi, głównie kryminalnymi, 
reżyserując m.in. „Sprzedawcę kapelu- 
szy” (1982) i „Maski” (1987) — oparty- 
mi na znakomitych scenariuszach. 
Doskonale rozwijało się francuskie 
kino rozrywkowe, ponieważ — inaczej 
niż w Stanach Zjednoczonych — lekka 
fabuła stanowiła okazję do wyrażania 
ambicji artystycznych i pokazywania 
kina autorskiego. Mistrzem takiego fil- 
mu był Jean-Jacques Annaud — twórca 
doskonale przyjętej przez widzów 
i krytykę „Walki o ogień” (1981), 
„Imienia róży” (1986) 
zie Umberta Eco detektywistycznej hi- 
storii z czasów inkwizycji, oraz „Nie- 


opartej na pro- 


dźwiadka” (1989) — historii pokazującej świat 
z punktu widzenia niedźwiedzi. 

W dziedzinie komedii międzynarodowy 
sukces odnieśli Francis Veber — reżyser „„Pe- 
chowca” (1981), i Claude Zidi — twórca „„Sko- 
rumpowanych” (1984). Humor z wielkim wido- 
wiskiem błyskotliwie połączył w „Piratach” 
(1986) Roman Polański. Konkurencją dla wy- 
sokobudżetowych produkcji Hollywood był — 
oprócz „Piratów” — także „Cyrano de Bergerac” 
(1990) Jean-Paula Rappeneau, ze znakomitą ro- 
lą tytułową Gerarda Depardieu. 

Kinematografia włoska przeżywała w latach 
osiemdziesiątych kryzys. Wprawdzie we Wło- 
szech nadal produkowano dużo filmów, ale ich 
poziom był nie najlepszy. Honoru włoskiego fil- 
mu broniły stare gwiazdy, zwłaszcza Federico 
Fellini. „A statek płynie” (1983) był wirtuozersko 
nakręconą groteską, pokazującą upadek starego 
świata. W filmie „Ginger i Fred” (1985) źródłem 


f Stephen Frears, kręcąc „Niebezpieczne 
związki”, postawił nie tylko na fabułę, ale 
i na obsadę aktorską, powierzając role ta- 
kim gwiazdom, jak Glenn Close, John Mal- 
kovich oraz Michelle Pfeiffer (na zdjęciu M. 
Pfeiffer i J. Malkovich) 


wzruszeń było romantyczne, ale i pozbawione 
złudzeń spotkanie po latach pary bliskich sobie 
niegdyś artystów, a nieco zbliżony treścią „Wy- 
wiad” (1987) stanowił ironiczne spojrzenie reży- 
sera na własną działalność w Cinecitta. 
Bernardo Bertolucci nakręcił „Ostatniego 
cesarza” (1987). Była to historia cesarza chiń- 
skiego Puyi, który w wyniku chińskiej rewolucji 
stracił tytuł i stał się zwykłym obywatelem. 
Wszystkich zaskoczył Giuseppe Tornatore fil- 
mem „Cinema Paradiso” („Kino »Paradiso«”, 
1989) — pełnym tęsknoty za czasami, które ode- 
szły. W czołówce włoskich reżyserów tych lat 


e „Ostatni cesarz” olśnił widzów obrazami 
o wielkim rozmachu, imponującymi scenami 
masowymi z udziałem 19 tys. statystów i wspa- 
niałymi dekoracjami. Film stał się jednym ze 
szczytowych osiągnięć kina końca lat osiem- 
dziesiątych: zdobył 9 Oscarów (m.in. dla naj- 
lepszego filmu i dla najlepszego reżysera) 


znalazł się także Ettore Scola, twórca m.in. fil- 
mów: „Noc w Varennes” (1982), „Bal” (1983), 
„Macaroni” (1985), „Rodzina” (1987) i „Która 
godzina?” (1989). 


Kino brytyjskie i polskie 


jska twórczość filmowa rozpoczęła 
ósmą dekadę XX wieku od mocnego uderzenia. 


W 1981 roku nagrodę Amerykańskiej Akademii 
Filmowej dla najlepszego filmu otrzymały „Ry- 
dwany ognia” Hugha Hudsona (1981) — film 
o dwóch zwycięzcach olimpiady z 1924 roku. 

Nurt awangardowy reprezentował przede 
wszystkim Peter Greenaway, który wyreżysero- 
wał kostiumowy thriller „Kontrakt rysownika” 
(1982). Greenaway podporządkował swoje fil- 
my wymaganiom liczb, proporcji, symetrii, per- 
spektywy i geometrii, m.in.: „Zet i dwa zera” 
(1985), „Brzuch architekta (1987) i „Wyli- 
czanka” (1988). 

To był dobry okres w kinie brytyjskim. Kenneth 
Loach nakręcił „Spojrzenia i uśmiechy” (1981) 
i „Ojczyznę” (1986), Lindsay Anderson „Szpi- 
tal Britannia” (1982), Karel Reisz „Kochanicę 
Francuza” (1981), a Stephen Frears „„Niebez- 
pieczne związki” (1988). Specjalistą od wido- 
wisk monumentalnych był Richard Attenbo- 
rough, reżyser filmu „Gandhi” (1982, nagro- 
dzonego Oscarem w 1983 r.), z rewelacyjną ro- 
lą Bena Kingsleya. Z podobnym 
rozmachem ukazał w „Krzyku 
wolności” (1987) walkę z apart- 
heidem Murzynów Afryki Połu- 
dniowej. Świetne kino zaprezen- 


© „Seksmisja” Juliusza Ma- 
chulskiego jest jednym z naj- 
większych sukcesów polskiej 
kinematografii nie tylko lat 
osiemdziesiątych. Ta quasi- 
-orwellowska wizja skoszaro- 
wanego świata, w którym rzą- 
dzą kobiety, to jednocześnie ła- 
godna kpina z feminizmu (na 
zdjęciu: Jerzy Stuhr, Olgierd Łu- 
kaszewicz i Bożena Stryjkówna) 


tował „młody gniewny”, Kenneth Branagh, re- 
żyser „Henryka V” (1989) na podstawie sztuki 
Williama Szekspira. 

W dziedzinie komedii humor absurdu repre- 
zentowało sześciu ekscentryków z grupy Monty 
Pythona, m.in. w filmie „Sens życia” (1982). Je- 
den z nich, Terry Gilliam, w „Brasil” (1983), 
przedstawił karykaturę powieści George'a Orwel- 
la „1984, 

Polskie władze odkładały na półki najcie- 
kawsze filmy z kręgu „kina moralnego niepoko- 
ju”, m.in. „Przypadek” (1981) Krzysztofa Kie- 
ślowskiego, „Przesłuchanie” (1982) Ryszarda 
Bugajskiego i „Matkę Królów” (1982) Janusza 
Zaorskiego. Wzrastająca konkurencja ze strony 
zagranicznej kinematografii zachęciła reży 
rów do kręcenia atrakcyjnych dla widzów rodzi- 
mych produkcji rozrywkowych. 
Powstały wtedy komedie w re- 
żyserii Juliusza Machulskiego: 
„Vabank” (1982), „Seksmisja” 
(1983), „Vabank II, czyli ripo- 


e Richard Attenborough te- 
matem filmu „Gandhi” uczynił 
życie hinduskiego wojownika 
o wolność, rzecznika pokojo- 
wego rozwiązywania konflik- 
tów i biernego oporu przeciw 
najeźdźcom — Mohandasa Ka- 
ramchanda Gandhiego zwane- 
go Mahatmą 


sta” (1984) i „Kingsajz” (1988). Kasowym fil- 
mem okazała się komedia „C.K. Dezerterzy” 
(1985) Janusza Majewskiego. Powstało także 
kilka ważnych adaptacji filmowych, m.in. „Do- 
lina Issy” (1982) Tadeusza Konwickiego we- 
dług powieści Czesława Miłosza, oparta na 
„Dziadach Adama Mickiewicza „Lawa” (1989) 
tego samego reżysera, „Austeria” (1982) Jerze- 
go Kawalerowicza według Juliana Stryjkow- 
skiego, „Wierna rzeka” (1983) Tadeusza Chmie- 
lewskiego według Stefana Żeromskiego i „Cu- 
dzoziemka” (1986) Ryszarda Bera według po- 
wieści Marii Kuncewiczowej. Nową jakością 
w polskim kinie był zrealizowany dla telewizji 
cykl filmów Krzysztofa Kieślowskiego „Deka- 
log”: m.in. „Krótki film o zabijaniu” (1987) 
i „Krótki film o miłości” (1988). Te współczes- 
ne moralitety Kieślowskiego zdobyły uznanie 
międzynarodowe i przeszły do historii kina, 
podobnie jak wiele innych wybitnych, świato- 
wych dzieł tego okresu. 


wiedzie kinematografia amerykańska, 

dysponująca najnowocześniejszą tech- 
niką i wielkimi pieniędzmi. Tylko wytwórnie 
hollywoodzkie mogą sobie pozwolić na zain- 
westowanie setek milionów dolarów w jeden 
film. Tak jak uczyniły The Twentieth Century 
Fox i Paramount Pictures, powierzając reżyse- 
rowi Jamesowi Cameronowi wielkie sumy na 
realizację „Titanica” (1997) — opowiadającego 
historię tragicznego rejsu słynnego transatlan- 
tyka w 1912 r., z rozgrywającą się w tle histo- 
rią miłosną (w rolach głównych Kate Winslet 
i Leonardo DiCaprio). Cameron zainwestował 
znaczną część otrzymanych środków w efekty 
specjalne, a także w drobiazgową rekonstruk- 
cję wnętrza statku i budowę jego repliki. 
Oprócz tego, że film zdobył 11 Oscarów, stał 
się jednym z najbardziej kasowych obrazów 
wszech czasów. 


| rym w dostarczaniu filmowych nowinek 


Rola efektów specjalnych 


W latach dziewięćdziesiątych pojawiło się 
wiele filmów, które zyskały popularność 
przede wszystkim dzięki efektom specjalnym. 
Do nich należą m.in. filmy Rolanda Emmeri- 
cha „Gwiezdne wrota” (1994) i „Dzień niepod- 
ległości” (1996) oraz film Tima Burtona „„Mar- 
sjanie atakują!” (1996). Filmy te, choć nie za- 
wsze niosą ważne treści, zaspokajają gusty, 
zwłaszcza młodej widowni. 


f „Pretty Woman” to opowieść o bogatym 
biznesmenie, który przypadkowo spotyka 
dziewczynę lekkich obyczajów (Julia Ro- 
berts) i angażuje ją jako damę do towarzy- 
stwa. Stopniowo ich znajomość przeradza 
się w miłość 


Innym niezbędnym warunkiem powodzenia 
filmu jest obecność gwiazd na ekranie. Naj- 
większymi osobowościami ostatnich dekad 
XX wieku oraz początku obecnego stulecia by- 
li m.in.: Dustin Hoffman, Al Pacino, Harrison 


Kino przełomu tysiącleci 


Kino lat dziewięćdziesiątych XX wieku zostało zdominowane przez techniki 
elektroniczne i grafikę komputerową. Zajmujące się efektami specjalnymi 
bogate przedsiębiorstwa, takie jak Industrial Light and Magic oraz Silicon 
Graphics, doprowadziły do zatarcia na ekranie granicy między rzeczywi- 


stością a fikcją. 


Ford, Robert De Niro, Sylvester Stallone, Ar- 
nold Schwarzenegger, Meryl Streep, John Tra- 
volta, Kevin Costner, Bruce Willis, Mel Gib- 
son, Tom Hanks, Tom Cruise, Michelle Pfeif- 
fer, Jodie Foster, Jim Carrey, Sandra Bullock, 
Nicole Kidman, Julia Roberts i Winona Ryder. 


Julia Roberts — najlepiej opłacana aktorka 
ostatnich lat — znana jest z wielu filmowych 
przebojów, m.in. „Pretty Woman” (1990) Gar- 
ry'ego Marshalla, „Raport Pelikana” (1993) 
Alana J. Pakuli, „Teoria spisku” (1997) Richar- 
da Donnera, „Notting Hill” (1999) Rogera Mi- 
chella i „Erin Brockovich” (2000) 
Stevena Soderbergha. Film „Erin 
Brockovich” cieszył się ogromną 
popularnością, a Julia Roberts 
otrzymała za tytułową rolę statu- 
etkę Oscara. 

Kolejną tendencją ostatnich 
lat w amerykańskim kinie jest 
rosnący udział na rynku małych, 
niezależnych wytwórni filmo- 
wych. DreamWorks SKG — stu- 
dio założone w 1994 roku przez 
Stevena Spielberga, Jeffreya Kat- 
zenberga i Davida Geffena, w krót- 
kim czasie stało się potentatem 
na światowym rynku filmowym. 
Pierwszym przebojem wytwórni stał się, na- 
grodzony pięcioma Oscarami (w tym za reży- 
serię Stevena Spielberga i zdjęcia Janusza Ka- 
mińskiego) „Szeregowiec Ryan” (1998) — hi- 
storia rozgrywająca się podczas inwazji alian- 
tów na Normandię w czerwcu 1944 roku. 
Wkrótce DreamWorks SKG doczekała się aż 
trzech nagród Amerykańskiej Akademii Filmo- 
wej dla najlepszych filmów roku. Otrzymały je 
filmy: „American Beauty” (1999) Sama Men- 
desa, „Gladiator” Ridleya Scotta (2000) oraz 
„Piękny umysł” Rona Howarda (2001). Wy- 


twórnia zajęła się także animacją komputero- 
wą, produkując wysokobudżetowe przeboje: 
„Mrówkę Z” (1998) Erica Darnella i Tima 
Johnsona oraz „Shreka” (2001) Andrew Adam- 
sona i Vicky Jenson. Duże sukcesy odnoszą 
także Miramax Studios, założone w 1979 roku 
przez Harveya i Boba Wein- 
steinów. Zajmują się one 
m.in. produkcją i dystrybu- 
cją filmów twórców nieza- 
leżnych i europejskich. Tu- 
taj powstały m.in. „Wście- 
kłe psy” (1993) Quentina 


e „Gladiator” był naj- 
popularniejszym filmem 
2000 r. Jest to historia jed- 
nego z najwybitniejszych 
dowódców rzymskiej ar- 
mii, generała Maximusa, 
który trafiwszy do niewoli, 
zostaje wyszkolony na gla- 
diatora i w tej roli powra- 
ca do Rzymu, by pomścić 
śmierć bliskich 


Tarantino oraz „Gra pozorów” (1992) Neila 
Jordana, po którym na kupno Miramax Studios 
zdecydowała się Walt Disney Company. 
Współpraca obu wytwórni przyniosła doskona- 
le przyjęte przez widzów i krytykę filmy. Nie- 
które z nich zdobyły wiele Oscarów, m.in. 


4. Film „American Beauty”, ukazujący z gorz- 
ką ironią rozpad związków międzyludzkich, za- 
chwycił publiczność i członków Amerykańskiej 
Akademii Filmowej, która przyznała Oscary 
m.in. reżyserowi Samowi Mendesowi i aktorowi 
Kevinowi Spaceyowi — odtwórcy głównej roli 


„Angielski pacjent” (1996) Anthony'ego Min- 
ghelli (9 statuetek) i „Zakochany Szekspir” 
(1998) Johna Maddena (7 statuetek). Wytwór- 
nia Dimension Films odmłodziła gatunek hor- 
roru trzyczęściową serią „Krzyk” (1996, 1997, 


2000) Wesa Cravena oraz komediowym „,Strasz- 
nym filmem” (2000, 2001) Keenena Ivory'ego 


Wayansa. 
Przemoc w cenie 


Charakterystyczną ce- 
chą ostatnich lat w kinie 


© _ „Pulp fiction” jestzręcz- 
nym pastiszem hollywoodz- 
kiego kina akcji, w którym 
płatni mordercy Julesi Vin- 
cent (Samuel L. Jackson i John Travolta) cy- 
tują ofiarom Pismo Święte, a pedantyczny 
zacieracz śladów zbrodni (Harvey Keitel) przy- 
pomina urzędnika 


amerykańskim stała się inwazja przemocy. Te- 
mat gwałtu i barbarzyństwa jest obecny w ki- 
nematografii prawie od chwili narodzin sztuki 
filmowej, jednak od lat dziewięćdziesiątych 
XX wieku sposób jego pokazywania stał się 
zbyt naturalistyczny, a przez to bezwzględny. 
Konsekwencją tej tendencji stało się przyzna- 
nie w 1994 roku Złotej Palmy na festiwalu 
w Cannes filmowi „Pulp fiction” (1994) Quen- 


f  „Filadelfia” to opowieść o homoseksuali- 
ście chorym na AIDS. Film nie ma szczęśli- 
wego zakończenia ani typowej dla Holly- 
wood szybkiej akcji i imponujących bohate- 
rów (na zdjęciu Denzel Washington i Tom 
Hanks), zmusza za to do refleksji 


tina Tarantino. W „Pulp fiction” reżyser z peł- 
ną świadomością zbliżył się do filmowego ki- 
czu i żonglował konwencjami kina sensacyjne- 
go. Film był konkurentem dla „Milczenia 
owiec” (1991) Jonathana Demme'a — znakomi- 
tego, mrożącego krew w żyłach dreszczowca 
o ambicjach psychologicznych. 

Ewenementem w historii amerykańskiej ki- 
nematografii było także zajęcie się tzw. trudny- 
mi tematami: bezdomnością, holocaustem, 
AIDS, feminizmem i rasizmem. Wiele kontro- 
wersji wzbudził Gus Van Sant, kręcąc opowieść 
o homoseksualizmie i prostytucji „Moje własne 
Idaho” (1991). Jonathan Demme nakręcił „Fila- 
delfię” (1993), z kreacją Toma Hanksa (Oscar) 
jako młodego prawnika, zwolnionego z firmy 


© . Tytułowy bohater filmu „Forrest Gump” 
(Tom Hanks) uczestniczy w najważniejszych 
wydarzeniach w historii Ameryki. Mimo że 
wszystko wokół się zmienia, on nie zmienia 
swego życia ani przywiązania do prawdzi- 
wych wartości (na zdjęciu także Don Fischer 
i Sally Field) 


po odkryciu, że jest nosicielem wirusa HIV. Pro- 
blemami rasowymi i psychozami życia codzien- 
nego zajął się Joel Schumacher w „Upadku” 
(1993), z Michaelem Dougla- 
sem w roli biznesmena prze- 
żywającego załamanie ner- 
wowe po zwolnieniu z pracy 
i rozwodzie z żoną. Zrealizo- 
wana na czarno-białej taśmie 
i nagrodzona 7 Oscarami „Li- 
sta Schindlera” (1993) Steve- 
na Spielberga opowiada o ży- 
ciu niemieckiego przedsię- 
biorcy (Liam Neeson), który w czasie II wojny 
światowej uratował 1100 krakowskich Żydów, 
wykupując ich z rąk hitlerowców. Temat kary 
śmierci podjął aktor i reżyser Tim Robbins 


w filmie „Przed egzekucją” („Dead Man Wal- 
king”, 1995) — historii skazanego na egzekucję 
bezwzględnego gwałciciela i mordercy dwóch 
nastolatek (Sean Penn), któremu w zrozumieniu 
winy i pokucie pomaga zakonnica (nagrodzona 
Oscarem Susan Sarandon). 

Hollywood otworzyło szerzej swe wrota 
przed kobietami. Reżyserki nowej fali wywar- 
ły wielki wpływ na amerykańskie kino tej de- 
kady. Nie bały się one podejmować żadnego 
tematu. Wtedy powstały takie filmy, jak: film 
sensacyjny „Na fali” (1991) i fantastycznonau- 
kowy „Dziwne dni” (1995) Kathryn Bigelow, 
komedia „Świat Wayne'a” (1992) Penelope 
Spheeris oraz skomplikowana historia miłosna 


„Fortepian” (1993) Jane Campion. Co cieka- 
we, najbardziej feministyczny film lat dzie- 
więćdziesiątych, „Thelma i Louise” (1991) na- 
kręcił mężczyzna — Ridley Scott. 

Nie słabnie zainteresowanie filmową roz- 
rywką na wysokim poziomie. Gatunek wester- 
nu, zapomniany od trzydziestu lat, przypo- 
mnieli: Kevin Costner reżyser i odtwórca 
głównej roli w filmie „Tańczący z wilkami” 
(1990, 7 Oscarów), a następnie Clint Eastwood 
w „Bez przebaczenia” (1992, 4 Oscary). Suk- 
cesu swym kolegom pozazdrościł Mel Gibson; 
wyreżyserowany przez niego „Braveheart 
Waleczne serce” (1995) — historia życia naj- 
większego szkockiego bohatera, Williama 
Wallace'a, także zdobyła nagrody Amerykań- 
skiej Akademii Filmowej (5 Oscarów). Ogrom- 
ne zainteresowanie towarzyszyło 
filmowi „Forrest Gump” (1994) 
Roberta Zemeckisa — interesującej 
historii o ograniczonym umysłowo 
Amerykaninie (Tom Hanks), znaj- 
dującym się przez przypadek wszę- 


e „Fortepian” jest historią mi- 
łosną, rozgrywającą się w Nowej 
Zelandii w końcu XIX w. Ada 
McGrath (Holly Hunter) poślubia 
korespondencyjnie Alisdara Ste- 
warta (Sam Neill), mieszkającego 
w odległej brytyjskiej kolonii 


dzie tam, gdzie rozgrywały się istotne dla kra- 


ju wydarzenia. 


Smiech, sensacja i niezależność 


W amerykańskiej komedii pojawiła się nowa 
gwiazda — Jim Carrey. Przepustką do popularno- 
ści okazała się dla niego rola przyjaciela zwie- 
rząt w filmie „Ace Ventura — psi detektyw” 
(1994) Toma Shadyaca. Każdy kolejny film 
Carreya ściągał do kin miliony widzów, m.in. 
„Maska” (1994) Chucka Russella, „Głupi 
i głupszy” (1994) Petera Farrelly'ego, „Telema- 
niak” (1996) Bena Stillera oraz „Ja, Irena i ja” 
(2000) Petera i Bobby'ego Farrelly. To, że jest 


nie tylko specjalistą od błaznowania, Carrey 
udowodnił, grając role w dramatach, m.in. „Tru- 
man show” (1998) Petera Weira i „Człowiek 
z Księżyca” (1999) Miloża Formana. 
Mistrzem przenikliwej, inteligent- 
nej komedii był w latach dzie- 
więćdziesiątych Woody Al- 
len, kręcąc m.in. filmy: 
„Cienie i mgła” (1991), 
„Mężowie i żony” (1992), 
„Strzały na Broadwayu” 
(1994), „Jej wysokość A fro- 
dyta” (1995), „Przejrzeć Har- 
ry'ego” (1997) i „Drobne cwa- 
niaczki” (2000). 


W dalszym ciągu popularnością cie- 
szyły się filmy sensacyjne. Reżyser filmów ak- 
cji John Woo z Hongkongu udowodnił, że mo- 
że kręcić trzymające w napięciu filmy również 
w Hollywood, takie jak: „Tajna broń” (1996) 


i „Bez twarzy” (1997). Widzowie tłumnie szli 
do kin, kiedy na ekrany weszły filmy: „Speed 
niebezpieczna prędkość” (1994) Jana de Bonta 
oraz „Mission: Impossible” (1996) Briana De 
Palmy. Film ten uczynił Toma Cruise'a naj- 
większą aktorską gwiazdą dziesięciolecia. 
W latach dziewięćdziesiątych powstały także 
filmy z debiutującym w roli Jamesa Bonda 
Brytyjczykiem Pierce'em Brosnanem, m.in. 
„Goldeneye” (1995) Martina Campbella, „„Ju- 
tro nie umiera nigdy” (1997) Rogera Spottis- 
woode'a oraz „Świat to za mało” (1999) Mi- 
chaela Apteda. 

Wśród filmów fantastycznonaukowych naj- 
większym powodzeniem cieszyły się superpro- 
dukcje, takie jak „Park jurajski” (1992) Ste- 
vena Spielberga, „Dzień niepodległości”, 
„Faceci w czerni” (1997) Barry'ego Sonnen- 
felda, „Armageddon” (1998) Michaela Baya 
oraz chronologicznie pierwszy epizod sagi 
„Gwiezdne wojny — Mroczne widmo” (1999) 
George'a Lucasa. Jednak na miano absolut- 
nego przeboju filmu tego gatunku zasługuje 
„Matrix” (1999) Andy'ego i Larry'ego Wa- 
chowskich, opowiadający historię grupy re- 
beliantów walczących o ujawnienie ponurej 
prawdy, że współczesny Świat jest stworzony 
wirtualnie. 

W amerykańskim kinie ostatnich lat ważną ro- 
lę odgrywają filmy niezależnych twórców, takich 


jak: Kevin Smith 


- autor cieszącego się wielkim 
powodzeniem obrazu  „Clerks-Sprzedawcy” 


(1994) oraz „W pogoni za Amy” (1996), Edward 


Burns — reżyser filmu „Bracia McMul- 
len” (1995), Jim Jarmusch 
„Noc na Ziemi” (1991), 
„Truposz” (1995), „Ghost 
Dog: Droga samuraja”, 
(1999), Spike Jonze 
„Być jak John Malko- 
vich” (1999) oraz David 
Lynch — „Dzikość serca” 


e Długa sekwencja pę- 
dzącego autobusu z podcze- 

pioną do podwozia bombą, która wy- 
buchnie, gdy pojazd zwolni poniżej 80 km/h, 
w filmie „Speed — niebezpieczna prędkość”, 
przeszła do historii kina (na zdjęciu: Sandra 
Bullock i Keanu Reeves) 


(1990), „Zagubiona autostrada” (1997), „Mulhol- 
land Drive” (2001). 


Korzenie kina 
europejskiego 


Kino brytyjskie w la- 
tach dziewięćdziesiątych 
wyraźnie zdominowało 
filmografię europejską. 
W Wielkiej Brytanii po- 
wstało najwięcej filmów 
ambitnych i dojrzałych ar- 
tystycznie, choć Brytyjczy- 
cy nieustannie uskarżali 
się na zalew komercyj- 
nych obrazów zza oceanu. 
Zmusiło to rodzimych re- 
żyserów do podjęcia ry- 
walizacji z Amerykanami. 

Przykładem tej tenden- 
cji były liczne obrazy po- 
kazujące lęki i nadzieje 
Brytyjczyków, niepewnych 
swej przyszłości u zarania nowego tysiącle- 
cia. Głównym przedstawicielem kina podej- 
mującego temat współczesnych podziałów kla- 
sowych i problemów ekonomicznych był Ken- 
neth Loach, umiejętnie łączący historie z ży- 
cia wzięte z ambicjami artystycznymi. Reżyser 


nakręcił w latach dziewięćdziesiątych kilka 
gorzkich dramatów, portretujących wielko- 
miejskie środowiska robotnicze, m.in. „Wiatr 
w oczy” (1993). Podobną tematykę podjął tak- 
że Mike Leigh, który wyreżyserował film „Nadzy” 
(1993), opowieść o bezrobotnym Brytyjczyku 
przemierzającym Londyn, co stanowiło oka- 
zję do ukazania rzeczywistości Wielkiej Bry- 
tanii tamtych lat. Trzy lata później Leigh za- 
prezentował na festiwalu w Cannes „Sekrety 
i kłamstwa” — gorzką historię o poszukiwaniu 
swych korzeni oraz przełamywaniu uprzedzeń 
rasowych i różnic klasowych. Jednak naj- 
większe sukcesy — komercyjne i artystyczne — 
odniosły brytyjskie komedie: „Cztery wesela 
i pogrzeb” (1994) Mike'a Newella, „Goło 
i wesoło” (1997) Petera Cattaneo o bezrobot- 
nych, którzy zakładają męski zespół striptizo- 
wy, oraz „Dziennik Bridget Jones” (2001) 
Sharon Maguire. 


* „Park jurajski” uchodzi za kamień milo- 
wy w filmowej technice efektów specjalnych. 
Zapoczątkował on kreowanie nieistniejącej 
rzeczywistości za pomocą zaawansowanych 
zdjęć trikowych 


Wielkie triumfy wśród kinomanów całego 
świata święciły brytyjskie filmy historyczne, 
stanowiące inspirację do poszukiwań własnej 
tożsamości. Do takich filmów można zaliczyć 
„Elisabeth” (1998) Shekhara Kapura — biogra- 
fię władczyni, która ugruntowała potęgę An- 
glii w XVI wieku. Świetnie przyjęto także sfil- 
mowaną w idyllicznych krajobrazach Italii 
szekspirowską komedię „Wiele hałasu o nic” 
(1993) i „Hamlet” (1996) Kennetha Branagha, 
„Szaleństwo króla Jerzego” (1995) Nicholasa 
Hytnera i „Ryszard III” Richarda Loncrai- 
ne'a (1996). Jednak żaden z wymienionych 
filmów nie mógł się równać pod względem 
sukcesu komercyjnego z „Zakochanym Szeks- 
pirem” (1998) Johna Maddena. 


f „Cztery wesela i pogrzeb” to jedna z naj- 
popularniejszych komedii brytyjskich ostat- 
nich lat. W roli znudzonego życiem dowcip- 
nego i czarującego trzydziestolatka Charle- 
sa wystąpił Hugh Grant (na zdjęciu z Andie 
MacDowell) 


Silną osobowością brytyjskiego kina pozostał 
Peter Greenaway, autor m.in. „Ksiąg Prospera” 
(1991), obrazoburczego „Dzieciątka z Macon” 
(1993) oraz erotycznych: „Pillow Book” (1995) 
i „Osiem i pół kobiety” (1999). O odrębności ki- 
nematografii irlandzkiej przypomniał Neil Jor- 
dan, który w latach dziewięćdziesiątych zasłynął 
przede wszystkim filmami: „Gra pozorów” 
(1992), „Wywiad z wampirem” (1994), „Michael 
Collins” (1996) oraz „Syn rzeźnika” (1997). 
Wśród aktorów na gwiazdę nie tylko brytyjskie- 
go kina wyrósł Anthony Hopkins, który stworzył 
wybitne kreacje m.in. w filmach „Powrót do Ho- 
wards End” (1992) i „Okruchach dnia” (1993) 
oba Jamesa Ivory'ego, oraz „„Cienistej dolinie” 
(1993) Richarda Attenborough. 

Kino francuskie także zdołało zachować na- 
rodową odrębność mimo usilnych amerykań- 
skich dążeń do zdominowania światowej kine- 
matografii. Doceniła to nie tylko francuska, ale 
także europejska widownia. Francuscy twórcy 
odnieśli największe sukcesy w swoim sztandaro- 
wym gatunku, jakim jest dramat psychologiczny, 
ale nie bez sukcesów konkurowali z Hollywood 
drogimi produkcjami komercyjnymi. 

Na uwagę zasługuje twórczość Erica Roh- 
mera, który w latach dziewięćdziesiątych na- 
kręcił opowieści czterech pór roku, czyli „Opo- 
wieść wiosenną” (1990), „Opowieść zimową” 
(1991), „Opowieść letnią” (1995) i „Opowieść 
jesienną” (1998) — subtelne, zaskakująco praw- 
dziwe historie miłosne, stanowiące pretekst do 
studium natury człowieczeństwa. Tematyką re- 
lacji międzyludzkich zajmowali się także Ja- 
cques Doillon, Jean Jacques Annaud, Claude 
Sautet i Andrć Tćchinć. Młodzi twórcy także 
zaznaczyli swoją obecność, podejmując tematy 
często omijane przez reżyserów st go 
pokolenia, takie jak AIDS, homoseksualizm 
i beznadziejna wegetacja młodego pokolenia 
Francuzów. Cyril Collard zrealizował „Dzikie 
noce” (1992), Mathieu Kassovitz „Nienawiść” 
(1995), Bruno Dumont „Życie Jezusa” (1997). 

Próbą pobicia Amerykanów ich własną bronią 
wielkim, drogim widowiskiem fantastycznonauko- 
wym — był „Piąty element” (1997) Luca Bessona, 
który udowodnił, że także w Europie można two- 
rzyć filmy nie mniej doskonałe pod względem tech- 
niki i tempa narracji. Besson nakręcił w latach dzie- 
więćdziesiątych kilka wielkich przebojów, m.in. fil- 
my sensacyjne „Nikita” (1990) i „Leon zawodo- 
wiec” (1994). Jeszcze lepiej wiodło się wielkim fre- 
skom historycznym, które nie tylko oszałamiały 
przepychem dekoracji, ale starały się zachować 
choćby minimum prawdy w prezentowanych wy- 


e „Leon zawodowiec” to 
historia związku płatnego 
mordercy (Jean Reno) 
i dwunastoletniej dziew- 
czynki (Natalie Portman), 
która szuka u niego po- 
mocy po zamordowaniu 
jej rodziny przez niezna- 
nych sprawców 


darzeniach. Szczytowym osiąg- 
nięciem była „Królowa Mar- 
got” (1994) Patrice'a Chereau, 
ukazująca jeden z najkrwaw- 
szych epizodów w dziejach 

Francji rzeź hugenotów, 
a także „Wszystkie poranki świata” (1991) Alaina 
Corneau, „Dziewica Joanna” (1994) 
Jacques'a Rivette'a i „Lautrec” 
(1998) Rogera Planchona. 


W pogoni za komercją 


We Włoszech za- 
chwycili widzów swo- 
imi nowymi filmami 
znani reżyserzy. Michel- 
angelo Antonioni nakrę- 
cił „Po tamtej stronie chmur” 
(1995), Bernardo Bertolucci 
zrealizował „„Pod osłoną nieba” (1990), 
„Małego Buddę” (1993) i „Ukryte pragnienia” 
(1996), Giuseppe Tornatore, który zabłysnął 


% „Życie jest piękne” to komedia o holo- 
cauście, widzianym oczami włoskiego Żyda 
Guida Orefice (Roberto Benigni), który sta- 
ra się pokazać synowi (Giorgio Cantarini), 


że życie w obozie jest jedynie pewną formą 
zabawy dla dorosłych 


w 1989 roku „Cinema Paradiso" zrealizował 
„Czystą formalność” (1994), „Sprzedawcę ma- 
rzeń” (1995), „1900: Człowiek legenda” (1999) 
oraz „Malenę” (2000). Jednak najważniejszy 
włoski film ostatnich lat to „Życie jest piękne” 
(1998) Roberta Benigniego — zaskakująca ko- 
media o hitlerowskich obozach koncentracyj- 
nych i holocauście, ze znakomitą rolą Benignie- 
go jako ojca, który za pomocą dowcipów chro- 
ni swego pięcioletniego synka przez okrucień- 
stwem Niemców. Film został nagrodzony 
w 1998 roku Oscarem dla najlepszego filmu 
obcojęzycznego. 

W kinematografii polskiej nastąpił wyraź- 
ny przełom wraz z przemianami politycz- 
nymi w 1989 roku. Paradoksalnie, zdaniem 
większości krytyków i wielu widzów ewolu- 
cja ta obniżyła loty rodzimej ki- 
nematografii. W nowej rze- 
czywistości, w której głów- 
nym kryterium sukce- 
su filmowego stała się 
pełna sala kinowa, 


e „Królowa Mar- 
got” uchodzi za naj- 
lepsze dzieło francu- 
skiego filmu historycz 
nego lat dziewięćdziesią- 
tych XX w. Tytułową rolę za- 
grała Isabelle Adjani (na zdjęciu 
z Vincentem Pórezem) 


obrazy artystyczne wyraźnie prze- 
grały z komercją, bezskutecznie rywa- 
lizującą z zalewającymi polskie kina 
amerykańskimi superprodukcjami. Ist- 
niały oczywiście wyjątki od reguły. 
Dużą popularność zdobyły filmy długo 
oczekiwane, takie jak „Ogniem i mie- 
czem” (1999) Jerzego Hoffmana, „Pan 
Tadeusz” (1999) Andrzeja Wajdy, „Quo 
vadis” (2000) Jerzego Kawalerowicza. 
Tłumy do kin ściągały rodzime filmy 
sensacyjne, naśladujące amerykańskie 
wzorce. Mistrzem tej konwencji okazał 
się Władysław Pasikowski, reżyser 
m.in.: „Krolla” (1991), „Psów” (1992), 
„Psów II” (1994) i „Operacji Samum” 
(1999). Równie dobre recenzje zebrały 
komedie Juliusza Machulskiego: „Ki- 
ler” (1997) i „Kilerów 2-óch” (1998). 
Jednym z nielicznych reżyserów, 
którzy zrobili międzynarodową karie- 
rę, był Krzysztof Kieślowski, który we 
współpracy z Francją nakręcił „Trzy 
kolory: Niebieski, Biały, Czerwony” 
(1993), symbolizujące barwy francu- 
skiego sztandaru i osnute wokół cnót 
przez nie symbolizowanych: wolności, 
równości i braterstwa. 

W latach dziewięćdziesiątych po- 
wstała polska szkoła operatorów fil- 
mowych. W Hollywood zrobili karie- 
rę m.in. Sławomir Idziak, Janusz Ka- 
miński, Piotr Sobociński i Andrzej Bartkowiak. 

Kino przełomu tysiącleci przedstawia wi- 
dzowi bogatą ofertę tematyczną, mogącą za- 
spokoić gusty najwybredniejszych widzów, ale 
też niezapominającą, że większość z nich woli 
filmy lżejszego gatunku. 


Historia filmu radzieckiego 


„Ze wszystkich rodzajów sztuk film jest dla nas najważniejszy”— te słowa Włodzimierza Iljicza Lenina (1870-1924), wypo- 
wiedziane 2 lutego 1922 roku, stały się myślą przewodnią twórców radzieckiej kinematografii. W Związku Radzieckim była 
to „sztuka zrodzona przez rewolucję sawik w ko mierze „akwiią na usługach systemu komunistycznego. 


inematograf braci Lumiere dotarł do Rosji 
już w kilka miesięcy po wynalezieniu. 
4 maja 1896 roku odbył się pierwszy po- 
kaz w petersburskim „Akwarium”. W 1907 roku 
rosyjscy przedsiębiorcy przystąpili do regularnej 
produkcji filmowej. Lenin głosił wtedy pogląd, że 
dopóki kinematografia znajduje się w rękach „po- 
spolitych spekulantów”, dopóty będzie przynosiła 
więcej szkody niż korzyści, demoralizując „masy” 
treścią swoich obrazów. Wyraził przy tym przeko- 
nanie, że kiedy kino przejdzie w ręce działaczy so- 
cjalis! h, wówczas stanie się jednym z naj- 
potężniejszych środków kształcenia mas. 
Do wielkich dzieł powstałych w Rosji przed 
I wojną światową należy m.in. jeden z pierwszych 
na świecie filmów długometrażowych „Obrona 
Sewastopola” (1911) Aleksandra A. Chanżonko- 
wa i Wasilija Gonczarowa. Film składał się z wie- 
lu epizodów, przedstawiających najważniejsze 
wydarzenia z wojny 1855 roku. W 1914 roku po- 
wstało wiele filmów antyniemieckich — agitac 
nych i satyrycznych — m.in. „Obudziła się Ruś 
chłopska”, „Za cara i ojczyznę” czy „Teściowa 
w niewoli niemieckiej . 
Wraz ze wzrostem produkcji filmowej pojawi- 
li się twórcy o wyższych kwalifikacjach. W latach 
19141915 Jakow A. Protazanow zrealizował 
m.in. film „Nikołaj Stawrogin” oraz — nakręconą 
wspólnie z Władimirem R. Gardinem — adaptację 
„Wojny i pokoju” według Lwa Tołstoja. Za jeden 
z wybitniejszych obrazów w przedrewolucyjnej 
kinematografii rosyjskiej uważa się także „Damę 
Pikową” (1916) Protazanowa według opowiada- 
nia Aleksandra Puszkina. W filmie tym wystąpił 
m.in. słynny aktor rosyjski Iwan Mozżuchin. 


Kino nieme po rewolucji 


Po rewolucji lutowej w 1917 roku pojawiły się 
pierwsze próby realizacji filmów rewolucyjnych, 
krytykujących władzę carską, m.in. „Życie i śmierć 
porucznika Schmidta” czy „Sofija Pietrowska”. 
Rząd Tymczasowy upaństwowił Komitet Skobie- 
lewski — organizację zajmującą się produkcją fil- 
mów oświatowych. Po rewolucji październikowej 
niektóre przedsiębiorstwa filmowe istniały jeszcze 
i nadal próbowały przez pewien czas realizować fil- 
my wolne od propagandy komunistycznej. 

Rewolucja październikowa stworzyła wa- 
runki, w których sztuka filmowa miała służyć 
„umacnianiu w masach socjalistycznego świa- 
topoglądu”. Zadaniom tym podporządkowana 
została nie tylko kinematografia rosyjska, ale 
także ukraińska, gruzińska, armeńska, białoru- 
ska, uzbecka, a następnie także kinematografie 
pozostałych republik związkowych. Zapleczem 
produkcyjnym, organizacyjnym i twórczym ki- 
nematografii radzieckiej było to, co pozostało 
z przedrewolucyjnej produkcji filmowej. 

27 sierpnia 1919 roku Lenin zatwierdził „De- 
kret o przejściu fotograficznego i filmowego hand- 
lu i przemysłu pod zarząd Ludowego Komisaria- 
tu Oświaty”. Utworzone zostały Komitety Filmo- 


ft © JakowA. Protaza- 
now zrealizował w Związku 
Radzieckim adaptacje dzieł 
wielkiej literatury rosyjskiej 
(m.in. „Damę Pikową” i „Ojca 
Sergiusza”), a następnie także 
komedie, wyśmiewające „,za- 
chodni” styl życia 


we w Moskwie i Piotrogrodzie. Komitety usiło- 
wały kontrolować prywatne przedsiębiorstwa 
i kierować ich działalnością. W 1919 roku utwo- 
rzono w Moskwie pierwszą na świecie Państwo- 


wą Szkołę Filmową, która zajęła się przygotowy- 
waniem kadr dla filmu radzieckiego. Uczelnia ta 
przekształciła się następnie we Wszechzwiązko- 
wy Państwowy Instytut Filmowy (WGIK). Lenin 
osobiście nadzorował rozwój kinematografii 
i określił trzy główne kierunki prac: I) kronika do- 
starczająca ogólnych informacji, wizualna publi- 
cystyka w stylu realizowanym przez radzieckie 
gazety; 2) film jako wizualne publiczne wykłady 
o różnych zagadnieniach nauki i techniki; 3) arty- 
styczna propaganda radzieckiej ideologii w posta- 
ci sugestywnych obrazów przedstawiających 
fragmenty życia. Realizowane były więc filmy 
publicystyczne, popularnonaukowe i fabularne. 
Oprócz tego powstawały filmy animowane, służą- 
ce m.in. przekazywaniu treści popularnonauko- 
wych. Szczególnie duże znaczenie przypisywał 
Lenin kronice, stwierdzając, że: „produkcję no- 
wych filmów, przepojonych ideologią komuni- 


m Swój wkład do radzieckiej sztuki filmo- 
wej wniósł także poeta Władimir W. Maja- 
kowski. Pisał scenariusze i wystąpił m.in. 
w filmie „Panna i chuligan” 


styczną i odzwierciedlających radziecką rzeczy- 
wistość, należy rozpoczynać od kroniki”. Hasłem 
było wówczas: „Kino rozjaśnia ciemności 
i oświeca biedotę”. Operatorzy kroniki filmowej 
„Tydzień w filmie” jeździli po kraju agitacyjnymi 
pociągami, filmując wszystko, co mogło służyć 
propagandzie komunistycznej. Do sławnych fil- 
mów dokumentalnych z tego czasu należą: „Roz- 
brojenie anarchistów” (1918) i „Historia wojny 
domowej” (1921). Filmami popu- 
larnonaukowymi były m.in. agita- 
cyjne krótkometrażówki „„Proleta- 
riusze wszystkich krajów łączcie 
się!” oraz „Bohaterzy i męczennicy 
Komuny Paryskiej”, które stanowi- 
ły „żywe diapozytywy”, przedzie- 
lane wyjaśniającymi napisami. 

Początkowo Komitety Filmowe 
zajmowały się głównie produkcją 
filmów dokumentalnych i kronik, 
a filmy fabularne były jeszcze pro- 
dukowane przez przedsiębiorstwa 
prywatne. Powstawały ciekawe 
adaptacje dzieł literatury, m.in. 
„Ojciec Sergiusz” Jakowa Protazanowa (według 
powieści Lwa Tołstoja) czy „Matka” w reżyserii 
Wsiewołoda 1. Pudowkina (według Maksyma Gor- 
kiego). W filmach „Panna i chuligan” oraz „Nie 
dla złota urodzony” wystąpił autor scenariuszy 
tych filmów — poeta Władimir W. Majakowski. 

W wytwórniach filmowych w Moskwie, Pio- 
trogrodzie, Odessie i Kijowie zrealizowano po- 
nad 100 krótkometrażówek, przypominających 
plakaty agitacyjne i felietony prasowe. Dały one 
początek radzieckiemu filmowi fabularnemu. 
Wśród nich znalazły się m.in. takie tytuły, jak: 
„Pokój chatom — wojna pałacom” i „Piotrogród 
na straży rewolucji . Filmy agitacyjne przypomi- 
na „Sierp i młot” („„W trudnych dniach) — pierw- 
szy długometrażowy film o rewolucji, wojnie do- 
mowej i walce z głodem, nakręcony w 1921 roku 
przez studentów Państwowej Szkoły Filmowej, 
pod kierunkiem reżysera Władimira Gardina. 

W 1922 roku Lenin przedstawił szczegółowy 
program organizacji i produkcji filmowej w wa- 
runkach Nowej Polityki Ekonomicznej (NEP). Na 
zjazdach partii komunistycznej poświęcano tym 
sprawom wiele uwagi, a w 1928 roku zwołano 
wszechzwiązkową naradę partyjną. Jednym z ce- 
lów była centralizacja produkcji i wyeliminowa- 
nie nielicznych pozostałych jeszcze właścicieli 


wytwórni i kin. Od czasu utworze- 
nia przez Lenina w grudniu 1922 
roku Związku Socjalistycznych 
Republik Radzieckich wszystkie 
narody wchodzące w jego skład 
miały także i w dziedzinie kinema- 
tografii mówić jednym głosem. 
Kształtowanie się radzieckiego ki- 
na przebiegało jednak w warun- 
kach ostrej walki ideologicznej. 
Z jednej strony słychać było sprze- 
ciw wobec rewolucji, z drugiej na- 
stępowało uparte narzucanie jej 
zdobyczy. Oprócz tego działali 
także przedstawiciele ugrupowań 


Nowatorami w kinie radziec- 
kim lat dwudziestych XX wieku 
byli: Dziga Wiertow i Lew W. Ku- 
leszow. Z nazwiskiem Wiertowa 
wiążą się narodziny filmu doku- 
mentalnego, powstanie filmu pu- 
blicystycznego oraz wiele cieka- 
wych rozwiązań w zakresie mon- 
tażu, kompozycji, ustawienia ka- 
mery i zdjęć trikowych. Wiertow 
zorganizował wokół miesięcznika 
filmowego „Kinoprawda” grupę 
młodych operatorów i montaży- 
stów, zwaną Kino-Oko. Reżyser 
wysunął hasło „chwytania życia 


f1 We wszystkich filmach Siergieja M. Eisensteina (na zdjęciu u góry) m.in. „Pancernik Po- 


tiomkin” i „Paź 


ernik”, charakterystyczna jest dbałość o plastyczny wyraz poszczególnych 


scen. Kadry operatora Eduarda K. Tissego miały przy tym służyć symbolice i metaforom, od- 
dającym bogatą treść za pomocą środków wyrazu kina niemego 


skrajnie lewicowych, którzy próbowali tworzyć 
nową kulturę proletariatu z odrzuceniem całego 
dziedzictwa kulturalnego. Ugrupowania te wystę- 
powały pod hasłami futurystów, imażynistów 
i konstruktywistów. W tych warunkach władza ra- 
dziecka starała się kształtować sztukę realizmu 
socjalistycznego. Powstawały takie filmy, jak: 
„Wicher rewolucji” Aleksandra Czargonina czy 
„Czerwone diablęta” (1923) Iwana Perestianiego 
— historia dwóch sierot po zabitym przez kontrre- 
wolucjonistów robotniku. Wśród twórców wcześ- 
niej już działających największe znaczenie miała 
w tym czasie twórczość Jakowa Protazanowa, 
Władimira Gardina i Aleksandra Iwanowskiego. 
Protazanow stał się jednym z czołowych reżyse- 
rów radzieckiego filmu niemego. Nakręcił m.in. 
słynny film „Aelita” (1924) według powieści Ale- 
ksieja N. Tołstoja. Zrealizowany pod kierunkiem 
Gardina film „Kastuś Kalinowskij ” (1928) przy- 
niósł pierwszy sukces kinematografii białoruskiej. 
Aleksandr Iwanowski zdobył uznanie filmem 
„Z tajemnic Pietropawłowskiej Twierdzy” (1924), 
w którym zastosował szybkie zmiany epizodów 
na przemian z Pałacu Zimowego i więzienia poli- 
tycznego — Twierdzy Pietropawłowskiej, co zosta- 
ło nazwane metodą „„montażu równoległego”. 


na gorąco” — pokazywania wydarzeń „niepodda- 
nych artystycznej obróbce”. Do najbardziej zna- 
nych filmów Wiertowa należą: „Naprzód, Rady!” 
(1926) i „Szósta część świata” (1926). Reżyser 
propagandowo przedstawiał w nich osiągnięcia 
Kraju Rad. 

Lew W. Kuleszow tworzył filmy fabularne. 
Poszukiwał nowych możliwości montażu filmo- 
wego, kompozycji kadru, ustawienia kamery. 
Opracował też nowe metody kształcenia akto- 
rów. Do historii światowego kina wszedł tzw. 
„efekt Kuleszowa”, polegający na montażowym 
zestawieniu zbliżenia twarzy aktora (Iwana Moz- 
żuchina) na przemian z trumną, szczurem i tale- 
rzem zupy. Kuleszow, autor m.in. filmu „Nie- 
zwykłe przygody Mr Westa w kraju bolszewi- 
ków” (1924), uważany jest za inicjatora radziec- 
kiego filmu fabularnego. 

Wybitną osobowością radzieckiego kina przed- 
wojennego (w skali światowej) był Siergiej M. 
Eisenstein, twórca filmów „Pancernik Potiomkin” 
(1925) — o buncie marynarzy floty rosyjskiej 
w 1905 roku, i „„Październik” (1928) — o rewolucji 
1917 roku. Filmy te należą do klasyki kina nieme- 
go; wydarzenia odtwarzane są z dokumentalnym 
realizmem, a scena masakry na schodach odeskich 


w „Pancerniku Potiomkinie” należy do najsłyn- 
niejszych w historii kina (operatorem był Eduard 
K. Tisse). Kompozycja tego filmu pełna jest har- 
monii i precyzji. Reżyser zastosował mistrzowski 
montaż, kontrastowe zestawienia kadrów, zaska- 
kujące ujęcia, a także obrazy metaforyczne (np. 
kadry z trzema marmurowymi lwami: śpiącym, 
przebudzonym i w skoku). 

Znaczącym twórcą przedwojennego kina ra- 
dzieckiego był Wsiewołod I. Pudowkin, który 
(podobnie jak Eisenstein) pragnął tworzyć wiel- 
kie epopeje rewolucyjne. Eksperymentował, szu- 
kając nowych środków wyrazu, nie był jednak 
tak radykalny w poszukiwaniach jak Eisenstein, 
który dążył do „kina intelektualnego”. Pudowkin 
przywiązywał dużą wagę do literackich wartości 
scenariusza, podkreślał znaczenie aktora w filmie 
(co dla Eisensteina nie było tak ważne), pogłębił 
natomiast doświadczenia Eisensteina z filmo- 
wym „czasem w zbliżeniu”, co przejawiało się 
w różnych sposobach skracania i wydłużania cza- 
su filmowego. W 1926 roku Pudowkin zrealizo- 
wał film fabularny „Matka” (według powieści 
Gorkiego). Przedstawił w nim losy prostej kobie- 
ty, która z czasem stała się rewolucjonistką. 
W filmie tym pojawia się wiele metafor, m.in. ze- 
stawienie manifestacji robotniczej z wiosennym 


pękaniem lodów i krą płynącą po rzece. „Matka” 
stała się oprócz „Pancernika Potiomkina” sztan- 
darowym dziełem radzieckiego realizmu socjali- 
stycznego przed II wojną światową. 


W tym czasie dużym uznaniem cieszyła się 
nadal twórczość Jakowa Protazanowa. Reżyser ten 
nie podejmował wielkich rewolucyjnych zadań, nie 
ogłaszał „przewrotów w sztuce filmowej”, potrafił 


jednak znajdować nowe formy dla współczesnych 


tematów, a przy tym umiejętnie korzystał z filmo- 
wych środków wyrazu. Największym powodze- 
niem cieszyły się komedie Protazanowa, liryczne, 
ale i satyryczne, wyśmiewające życie w stylu „,za- 
chodnim”, m.in. „Krojczy z Torżka” (1925). 

W latach dwudziestych prężnie działały już 
moskiewskie wytwórnie filmowe „Sowkino” 
i „Mieżrabpomfilm”, a Moskwa stała się stolicą 
kina radzieckiego. Dużym ośrodkiem był także 
Piotrogród (od 1924 Leningrad), gdzie już 4 maja 


f W filmie Wsiewołoda I. 
„Matka” główne role zagrali aktorzy Mo- 
skiewskiego Artystycznego Teatru Akade- 
mickiego (MChAT-u) — Wiera Baranowska 
i Nikołaj Batałow. W swoim poszukiwaniu 
realistycznych metod gry aktorskiej Pudow- 
kin korzystał z doświadczeń Konstantina S. 


Pudowkina 


Stanisławskiego (1863-1938) — założyciela 
MChAT-u, który wprowadził nowy styl gry, 
oparty na „prawdzie wewnętrznej” i założe- 
niach naturalizmu 


1918 roku zorganizowano pierwszą radziecką 
wytwórnię filmową „Siewzapkino”, późniejszy 
słynny „Lenfilm”. W Leningradzie działali m.in. 
Grigorij M. Kozincew i Leonid Z. Trauberg, 
którzy w 1921 roku zorganizowali „fabrykę eks- 
centrycznego aktora” — FEKS, propagującą hasło 
cyrkowego ekscentryzmu. Zrealizowali m.in. fil- 
my: „Przygody Oktiabryny” (1924) i „„Miszka 
walczy z Judeniczem” (1925). Wybitnymi zdol- 
nościami operatorskimi odznaczył się w tych fil- 
mach Andriej Moskwin. W Leningradzie praco- 
wał także Fridrich M. Ermler — założyciel ekspe- 
rymentalnego atelier KEM. W odróżnieniu od 
FEKS-u Ermler pragnął realizować filmy o rewo- 
lucji. Najlepszym niemym filmem Ermlera pozo- 
stał „Człowiek, który stracił pamięć” (1928). 
Twórcy rosyjscy realizowali także filmy 
w innych republikach radzieckich. Iwan Pere- 
stiani filmem „Arsen Dźordżiaszwili” (1921) 
położył podwaliny pod gruzińską szkołę filmo- 
wą, Jurij Taricz zainicjował produkcję białoru- 
ską, a Władimir Balluzek nakręcił pierwsze fil- 
my azerbejdżańskie. W najlepszym niemym fil- 
mie gruzińskim „Eliso” (1928) Nikołaj Szen- 
giełaja (właśc. Niko Szengelia) przedstawił 


1 Komedia „Świat się śmieje” Grigorija W. 
Aleksandrowa wprowadziła do kina radziec- 
kiego nowy rodzaj humoru, niestroniącego 
od ujęć niemal surrealistycznych. Film 
przedstawia karierę utalentowanego pastu- 
cha, który zostaje dyrygentem 


konflikty między małymi grupami narodowo- 
ściowymi w Gruzji. Poszukiwał przy tym meta- 
for filmowych na miarę kina intelektualnego 
Eisensteina i eksperymentował w dziedzinie 
montażu. Pionierem armeńskiej sztuki filmo- 
wej był Hamo Bek-Nazarow, który zrealizował 
m.in. film „Zaro” (1927) o życiu Kurdów. 

Największa kinematografia narodowa po- 
wstała na Ukrainie. Wybitną postacią filmu 
ukraińskiego był Ołeksandr P. Dowżenko, który 
zasłynął filmem „Zwenigora” (1928), stanowią- 
cym połączenie epizodów z historii Ukrainy róż- 
nych epok. Innymi głośnymi filmami Dowżenki 
były „„Arsenał” (1928) i „„Ziemia” (1930). 


Pierwsze filmy dźwiękowe 


Na początku lat trzydziestych pojawiły się 
w radzieckim kinie pierwsze filmy dźwiękowe. 
Aż do początku lat czterdziestych powstawały 
jednak filmy w dwóch wersjach: dźwiękowej 
i niemej — przeznaczonej do kin, w których bra- 
kowało aparatury dźwiękowej. 

Pierwszym dźwiękowym filmem fabularnym 
w Rosji była „Wioska na Ałtaju” („Samotna”, 
1931) Grigorija M. Kozincewa i Leonida Z. Trau- 
berga — historia młodej nauczycielki, która porzu- 
ciła rodzinny Leningrad i ukochanego człowieka, 
aby uczyć dzieci w górskiej wiosce na Ałtaju. Mu- 
zykę do tego filmu napisał Dymitr Szostakowicz. 


©. Radzieckie filmy i kroni- 
ki pokazywały okrucieństwa 
wojny w sposób niezwykle 
realistyczny, czasami nawet 
drastyczny. Dowżenko po- 
wiedział w 1942 r., że punkt 
widzenia filmowca „z krwa- 
wych pól wojny” wymaga 
„rozszerzenia ram tego, co 
dozwolone w sztuce” 


Dużym osiągnięciem radzieckiego kina dźwięko- 
wego był film Nikołaja Ekka (właśc. N.W. Iwakin) 
„Bezdomni” (1931), podejmujący problem reedu- 
kacji bezdomnej młodzieży. Nadal często pojawia- 
ła się także tematyka historyczno-rewolucyjna, ale 
najważniejsze stały się nie wydarzenia, lecz posta- 
cie bohaterów, które miały być uosobieniem „„mas 
ludowych”. Przykładem może być film „Złote 
góry” (1932) zrealizowany przez Siergieja 1. Jut- 
kiewicza. Film przedstawiał losy chłopaka, który 
przyjechał na zarobek do miasta i został wciągnię- 
ty do ruchu rewolucyjnego. Stopniowo przezwy- 
ciężano schematyzm postaci, m.in. w filmie „Tur- 
bina 50 000” (1932) Ermlera i Jutkiewicza, z cie- 
kawie przedstawioną postacią ślusarza. 

W 1934 roku dużym sukcesem okazała się 
komedia „Świat się śmieje” w reżyserii Grigo- 
rija W. Aleksandrowa (właśc. G.W. Mormo- 
nienko), ucznia i współpracownika Eisensteina. 
Po powrocie z podróży po Ameryce i Europie 
Aleksandrow postanowił wprowadzić do fil- 
mów radzieckich rewię muzyczną i zaangażo- 
wał do filmu „Świat się śmieje” orkiestrę jazzo- 
wą pod kierownictwem Leonida Utiosowa. 
Film czarował widzów rytmem, humorem i po- 
mysłowymi dowcipami. 

Metoda realizmu socjalistycznego była nadal 
kształtowana w kinie radzieckim i ulegała dalszym 


m „Aleksander Newski” Eisensteina po- 
wstał tuż przed wybuchem II wojny świato- 
wej. Przedstawia legendarną opowieść 
o walce mieszkańców Nowogrodu i Pskowa 
z zakonem Kawalerów Mieczowych 


© Ukraiński reżyser Ołeksandr P. Dowżen- 
ko w filmie „Arsenał” przedstawił powstanie 
robotników kijowskiej fabryki broni prze- 
ciw rządom Rady Centralnej w 1917 r. Inny 
głośny film Dowżenki — „Ziemia”, opowiadał 
o kolektywizacji wsi ukraińskiej 


przemianom. Film miał być wolny od teatralizacji. 
Pierwszym takim obrazem stał się „Czapajew ” 
(1934) w reżyserii Gieorgija N. i Siergieja D. Wa- 
siljewów (Bracia Wasiljewowie). Film ten był wy- 
darzeniem ogólnonarodowym. Autorzy nadali 
„Czapajewowi” dramatyczną siłę wyrazu, a Boris 
A. Baboczkin znakomicie zagrał postać głównego 
bohatera — rosyjskiego dowódcy z czasów wojny 
domowej. Kilka scen (m.in. atak białogwardyj- 
skiego oficerskiego pułku czy wykład taktyki wo- 
jennej, ilustrowany przez Czapajewa za pomocą 
rozłożonych na stole ziemniaków, kociołka i fajki) 
przeszło do historii światowego kina. 

W 1935 roku odbyła się pierwsza wszech- 
związkowa narada pracowników kinematografii. 
Potępiono wówczas m.in. Eisensteina, wobec 
którego padły zarzuty o „jałowe teoretyzowanie”, 
a filmy takie, jak: „Pancernik Potiomkin”, „Mat- 


ka” czy „Eliso” oskarżono o formalizm. W no- 
wych założeniach realizmu socjalistycznego mie- 
ściła się m.in. „Trylogia o Maksymie”: „Młodość 
Maksyma” (1935), „Powrót Maksyma” (1937) 
i „Maksym” (1939) Grigorija Kozincewa i Leoni- 
da Trauberga. Trylogia przedstawiała historię mło- 
dego rosyjskiego proletariusza, który przyłączył 


m Losami filmu Eisensteina „Iwan Groź- 
ny” zainteresował się Stalin, sądząc, że po- 
służy on umocnieniu kultu jego osoby. Roz- 
czarowany brakiem pokory ze strony reży- 
sera, wstrzymał premierę drugiej części fil- 
mu (odbyła się dopiero w 1958 r. i nosiła ty- 
tuł „Spisek bojarów”) i uniemożliwił realiza- 
cję części trzeciej 


się do rewolucji. W końcu lat trzydziestych poja- 
wiły się także filmy o Leninie, m.in. „Lenin w Paź- 
dzierniku” (1937) w reżyserii Michaiła 1. Romma. 


Czas II wojny światowej 


Kiedy Rosjanie przygotowywali się do nie- 
uniknionej wojny z Niemcami, Eisenstein rea- 
lizował film „Aleksander Newski” (1938), 
w którym padło wezwanie księcia z XIII wieku: 
„Zgiń, lecz nie ustępuj z ojczystej ziemi”. Zyski- 
wało ono aktualną wymowę, a już wkrótce temat 
wojny narodu radzieckiego z Niemcami miał na 
trwałe zagościć w kinematografii Kraju Rad. 

W czasie II wojny światowej powstawały m.in. 
krótkometrażówki fabularne, zbierane w „Alma- 
nachy frontowe”, których autorami byli m.in.: Pu- 
dowkin, Jutkiewicz i Gierasimow. Pierwszy z „Al- 
manachów” pojawił się na ekranach 2 sierpnia 
1941 roku. Wśród radzieckich filmów fabularnych 
o wojnie przeważają filmy przedstawiające losy 
prostych ludzi na okupowanym terytorium. Przy- 
kładami tego realizmu mogą być m.in. filmy: „Ona 
broni ojczyzny” Ermlera czy „Nr 217” Romma. 

Uwieńczeniem radzieckich filmów czasu 
wojny był „„Berlin” (1945) Julija J. Rajzmana, 
w którym zostało przedstawione zakończenie 


© Przemoc i zło, ukazane w filmie Andrie- 
ja A. Tarkowskiego „Andriej Rublow”, znaj- 
dują przeciwwagę w plastycznej urodzie fil- 
mu, mówiącego o wierze w Dobro absolutne 


walk, zatknięcie czerwonego sztandaru na gma- 
chu Reichstagu i spalony trup Goebbelsa 
w ogródku Kancelarii Rzeszy. 


Po wojnie 


W 1945 roku została wyświetlona pierwsza 
część „Iwana Groźnego” Eisensteina — film 
oszałamiający dekoracjami i nadmiernie eks- 
presyjnym aktorstwem. W końcu 1946 roku 
partia ogłosiła rezolucję dotyczącą kinemato- 


grafii. Pierwszeństwo w realizacji miały filmy 
służące propagandzie kultu Stalina. Przykładem 
tego była m.in. „Przysięga” Mikaela E. Cziaure- 
lego, przedstawiająca przysięgę składaną nad 
grobem Lenina przez obejmującego rządy Sta- 
lina oraz tendencyjnie ukazaną historię Związ- 
ku Radzieckiego. 


W 1948 roku głośnym filmem stała się „Opo- 
wieść o prawdziwym człowieku” Aleksandra B. 
Stolpera — historia lotnika, któremu amputowano 
nogi. Bohater filmu dzięki niezwykłemu hartowi 
woli powrócił do latania. Pojawiły się także mo- 
numentalne filmy nawiązujące do wielkich bitew 
z czasów II wojny Światowej: „Trzeci szturm” 
(1948) Ukraińca Igora Sawczenki i „„Bitwa o Sta- 
lingrad” (1949) Władimira Pietrowa. 

Wkrótce w kinie radzieckim zaczęły się poja- 
wiać zmiany. Jednym z pierwszych przejawów 


© Film „Lecą żurawie” Michaiła K. Kałato- 
zowa poruszał problem wierności i siły mo- 
ralnej człowieka. Bohaterką jest Weronika, 
młoda dziewczyna, która w wyniku wojny 
utraciła równowagę wewnętrzną. Odzyskuje 
siły, ratując życie obcego dziecka i uczestni- 
czące w troskach innych ludzi. Film otrzymał 
główną nagrodę na festiwalu w Cannes 


odchodzenia od kanonów stalinowskich był film 
„Odzyskane szczęście” (1953) Wsiewołoda I. 
Pudowkina, mówiący o zakłamaniu obrazu życia 
radzieckiego na przykładzie bohatera, który wra- 
ca z frontu do rodzinnej wsi. Josif J. Chejfic w fil- 
mie „Żurbinowie” (1954), który był sagą rodu le- 
ningradzkich robotników stoczniowych, pokazał 
w sposób autentyczny życie w radzieckim mie- 
ście. Odejście od pompatycznych tematów socre- 
alizmu umożliwiały też komedie, m.in. „Dygni- 
tarz na tratwie” (1954) Michaiła K. Kałatozowa 


(właśc. M. Kalatoziszwili) i „Trzpiotka” (1955) 
w reżyserii Samsona Samsonowa. 

W 2. połowie lat pięćdziesiątych pojawił się 
w kinie radzieckim nowy sposób widzenia świa- 
ta. Ośrodkiem uwagi stał się człowiek z jego 
psychologicznym skomplikowaniem. W filmie 
„Czterdziesty pierwszy” (1956) Grigorija N. 
Czuchraja został pokazany intymny dramat ko- 
munistki, która ma zastrzelić swojego ukocha- 
nego, oficera Białej Gwardii. Wielkim wydarze- 
niem stał się film „Lecą żurawie” (1957) Micha- 
iła Kałatozowa. Ukazaniu wewnętrznej tragedii 
bohaterki towarzyszyły bogate rozwiązania for- 
malne: m.in. skomplikowane jazdy kamery, bu- 
dowanie akcji w głąb i subiektywizm narracji. 
Złożoność motywacji bohatera pokazywała tak- 
że „Ballada o żołnierzu” (1959) Czuchraja. Re- 
żyser ten pierwszy zdecydowanie rozprawił się 
z zakłamaniem stalinowskim. Uczynił to w fil- 
mie „Czyste niebo” (1961). Po słowach „Stalin 
umarł!” pojawiła się symboliczna scena rusze- 
nia lodów, a w zakończeniu filmu — kadr przed- 
stawiający czyste niebo. W 1959 roku problem 
niesprawiedliwości wobec jeńców wojennych 
poruszył Siergiej F. Bondarczuk w filmie „Los 
człowieka”. 

Na ekrany radzieckich kin weszły też filmy 
o tematyce współczesnej: „A jeśli to miłość?” 
(1961) Rajzmana i „Dziewięć dni jednego ro- 
ku” (1962) Romma. 

Wyjątkową osobowością w dziejach radziec- 
kiego kina powojennego był Andriej A. Tarkow- 
ski. Jego filmy mówiły (co było nowością 
w państwie programowo odcinającym się od re- 
ligii) o potrzebie poszukiwania duchowych 
źródeł egzystencji i tęsknocie do Boga. Już 
pierwszy film, „Dzieciństwo Iwana” (1962), był 
bardzo osobistym obrazem czasu wojny. Odzna- 
czał się dbałością o pełną poezji kompozycję 
plastyczną, malarskość fotografii i symbolizm 
obrazu. Najgłośniejszym filmem Tarkowskiego 
był „Andriej Rublow” (1967) — filozoficzna re- 
fleksja nad rolą artysty w świecie wojen i prze- 
mocy. Dziełem szczególnym w dorobku Tar- 
kowskiego jest „Zwierciadło” (1974) — film po- 
myślany jako „poemat, w którym następ- 
stwo zdarzeń zastąpione zostało następ- 
stwem uczuć”. 

Tematykę współczesną podjęli w swo- 
ich filmach także bracia Nikita S. Michał- 
kow i Andriej S. Michałkow-Konczałow- 
ski. Jednym z takich filmów była „Histo- 
ria Asi Kliaczynej, która kochała, ale nie 
wyszła za mąż”(1967, reż. Andriej S. Mi- 
chałkow-Konczałowski), ukazująca życie 
wsi radzieckiej. Nikita S. Michałkow 
otrzymał w 1977 roku Grand Prix na fe- 
stiwalu filmowym w San Sebastian za 
film „Niedokończony utwór na pianolę”, 
będący luźną adaptacją opowiadań i dra- 
matów Antona P. Czechowa. Już po rozpadzie 
Związku Radzieckiego (1991) Nikita S. Michał- 
kow zrealizował film „Spaleni słońcem” (1993), 
w którym raz jeszcze przywołał klimat stalinow- 
skiego terroru. 

W 1983 roku reżyser gruziński Tengiz Abu- 
ladze nakręcił film „Pokuta”, który zadziwił 
odwagą w ukazaniu otchłani zła w historii pań- 
stwa radzieckiego, co się nigdy przedtem nie 
zdarzyło w radzieckiej kinematografii. Świad- 
czyło to o nadchodzącym przełomie. 


Kino skandynawskie 


Historia kina skandynawskiego obejmuje twórczość kinematografii Danii, 
Finlandii, Islandii, Norwegii i Szwecji. Państwa te łączy wspólnota kulturo- 
wa, podobieństwo języków wyrastających ze wspólnego pnia i poczucie 
odrębności. Produkcja rodzimych kinematografii skandynawskich nigdy 
nie była obfita, jednak przyniosła przez swoją oryginalność wiele znaczą- 


cych dzieł. 


Oslo), stolicy Norwegii, niemieccy wyna- 
lazcy bioskopu — bracia Emil i Max Skla- 
danowsky przedstawili kilkudziesięciosekundo- 
we filmy. 11 czerwca 1896 roku w Kopenhadze 
duński przedsiębiorca Lauritz Vilhelm Pacht 
zorganizował pierwszy pokaz brytyjskiej wersji 
kinematografu. W lipcu tego roku pokaz odbył 
się w Sztokholmie, a firma braci Lumiere przed- 
stawiła swoje pierwsze filmy w Helsinkach. 
Wielkie zasługi dla kina skandynawskiego 
położył pionier kinematografii duńskiej, Ole 
Olsen, który przez wiele lat działał także 
w Szwecji. Do rozwoju kinematografii szwedz- 
kiej przyczynili się też inni Duńczycy, a Szwe- 
dzi, m.in. operator Julius Jaenzon, dali początek 
kinematografii norweskiej. Pierwsze stałe kina 
powstały w Skandynawii w latach 1902-1904. 
Produkcja filmowa w krajach skandynawskich 
na początku związana była z działalnością opera- 
torów zagranicznych. Latem 1896 roku bracia 
Skladanowscy nakręcili króciutką historię 
„Komiczne wydarzenia w sztokholmskim 
zoo”. W 1897 roku dokumentalne scenki na 
wystawie w Sztokholmie kręcił sławny 
operator braci Lumiere — Promio. Sukces 
kronikalnych zdjęć z pogrzebu króla Danii 
w 1906 roku zachęcił Ole Olsena do założe- 


5 kwietnia 1896 roku w Christianii (obecnie 


sm» „Wdowa po pastorze” Carla Theo- 
dora Dreyera to komedia rozgrywająca 
się w siedemnastowiecznej Norwegii na 
wsi, gdzie w okresie reformacji panował 
obyczaj nakazujący nowemu pastorowi 
poślubić (w czasie obejmowania para- 
fii) żonę po swoim poprzedniku 


nia (w listopadzie tego roku) wytwórni filmowej 
Nordisk Films Kompagni, która wkrótce stała się 
znana na świecie. Jej znakiem firmowym był bia- 
ły niedźwiedź, stojący na globie ziemskim. 

Pierwsze filmy utrzymane były w konwencji 
przygodowej. Adaptowano także arcydzieła li- 
teratury. Przykładem może być piętnastominu- 
towa ekranizacja „Hamleta” (1910), nakręcona 
w prawdziwym zamku Elsynor, gdzie William 
Szekspir umieścił akcję swojego dramatu. 

Do popularnych reżyserów duńskich w tym 
czasie należeli: August Blom i Forest Holger- 
-Madsen. Filmowcy duńscy pierwsi upowszech- 
nili zróżnicowany montaż ujęć z różnej odległo- 
ści i różnych punktów widzenia kamery, stoso- 
wali także ujęcia lustrzane, zdjęcia zwolnione, 
zamglone i nakładane. Do perfekcji doprowa- 
dzili efekty sztucznego oświetlenia, zwłaszcza 
kontrastowy Światłocień. Wywarło to później 
wpływ na rozwój niemieckiego ekspresjonizmu. 
W filmach duńskich zaczęli grać aktorzy teatral- 
ni. Wielką sławę zyskali Valdemar Psilander 
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i Asta Nielsen, która stała się jedną z naj- 
większych gwiazd kina niemego. 

W Szwecji powstawały głównie adapta- 
cje literatury, pozostające pod wpływem 
francuskiego film d'art. Jednym z takich 
filmów byli „Ludzie z Virmland” (1910) 
Carla Engdahla. Już w pierwszych filmach 
szwedzkich pojawiały się (charakterystycz- 


ne dla kultury skandynawskiej) wątki ludowe na 
tle przyrody Skandynawii. Istniała także Ścisła 
więź między filmem a teatrem. W latach 
1911-1912 przeniesiono na ekran dramaty Au- 
gusta Strindberga „Panna Julia” i „Ojciec”. Re- 
żyserzy teatralni Victor SjóstróÓm i Mauritz Stil- 
ler wkrótce stali się cenionymi twórcami filmów. 

W 1918 roku powstała w Góteborgu wy- 
twórnia Skandia, która rok później połączyła 
się ze Svenska Bio, w wyniku czego powstała 
istniejąca do dziś AB Svensk Filmindustri. 
W pierwszych latach działalności realizowano 
w niej farsy i filmy sensacyjne. 

W Norwegii już na przełomie wieków filmowa- 
no m.in. zawody narciarskie na skoczni Holmen- 
kollen, jednak w porównaniu z Danią i Szwecją 
kręcono znacznie mniej filmów fabularnych. 
Podobnie było w Finlandii. Rozpowszechnienie 
w Skandynawii tzw. „ruchomych obrazów”, przed- 
stawiających sceny drastyczne i erotyczne, dopro- 
wadziło do ustanowienia w Szwecji (1911) i Danii 
(1913) centralnych urzędów cenzuralnych. 


Do najpopularniejszych filmów fabularnych 
w tym czasie należała „„Przepaść” (1910) Urbana 
Petera Gada z wybitną kreacją Asty Nielsen. 
Film przedstawiał historię nauczycielki muzyki, 
która porzuciła dom i narzeczonego, aby uciec 
z cyrkowcem-uwodzicielem. Innym sławnym 
filmem duńskim była „Diabelska czwórka” 
(1911) Roberta Dinesena — tragiczna historia mi- 
łosna, rozgrywająca się w środowisku artystów 
cyrkowych. Z wielkim rozmachem zrealizowano 
film „Atlantyda” (1913) Augusta Bloma; 
została w nim przedstawiona m.in. scena 
katastrofy na morzu. Szwedzki film „„Inge- 
borga Holm” (1913) Victora Sjóstróma 
ukazywał problem nędzy społecznej, która 
niszczy życie szlachetnej kobiety. W roli 


© Film „Przepaść” w reż. Urbana Pe- 
tera Gada stał się jednym z pierwszych 
wybitnych dzieł szkoły duńskiej przed 
II wojną światową. Odkryciem była 
Asta Nielsen, która przedstawiła nowy 
styl gry — aktorstwo pozbawione egzal- 
tacji, przejmujące przez oszczędność 
środków wyrazu i subtelne niuanse 


f Film „Gdy zmysły grają” Mauritza Stil- 
lera jest ekranizacją słynnej powieści Selmy 
Lagerlóf „Gósta Berling”. Pisarka nie zga- 
dzała się jednak z wieloma zmianami wpro- 
wadzonymi przez Stillera w stosunku do li- 
terackiego oryginału i głośno protestowała. 
Film przedstawia historię z życia virm- 
landzkiej arystokracji na początku XIX w. 


głównej wystąpiła Hilda BorgstróÓm — jedna 
z największych gwiazd kina szwedzkiego. 


Szkoła szwedzka 


Po wybuchu I wojny światowej Ole Olsen 
rozbudował swój aparat dystrybucyjny w Niem- 
czech, wykorzystując trudności uwikłanych 
w wojnę państw centralnych. Wśród najambit- 
niejszych filmów kinematografii duńskiej były 
pacyfistyczne obrazy „Złożyć broń” (1915) 
i „Pax aeterna” (1916) w reżyserii Foresta Hol- 
ger-Madsena. Wzrost produkcji wpłynął jednak 


© Komedia „Erotikon” przedstawia histo- 
rię miłosnego czworokąta. Film wywarł 
znaczny wpływ na komedie realizowane 
w latach trzydziestych w Hollywood 


na pogorszenie jakości filmów i wkrótce nastąpił 
kryzys wytwórni Nordisk Films Kompagni. 

U progu lat dwudziestych XX wieku pojawiły 
się pierwsze filmy Carla Theodora Dreyera. Ten 
wybitny duński reżyser filmowy zrealizował 
w 1920 roku film „Wdowa po pastorze” oraz 
„Kartki z dziennika szatana”. Dreyer wkrótce za- 
czął kręcić filmy dla kinematografii niemieckiej 
i francuskiej (m.in. słynne „Męczeństwo Joanny 
d'Arc", 1928). Wraz z Sjóstrómem i Stillerem na- 
leżał w tym czasie do największych twórców kina 
skandynawskiego, o których głośno było także 
w innych krajach. Reżyserzy sięgnęli do skarbów 
literatury narodowej — filmowali dzieła Augusta 


Strindberga i Selmy Lagerlóf. Filmy te osadzo- 
ne były w narodowych realiach i tradycji, ściśle 
związane z przyrodą, która stanowiła tło dla losów 
bohaterów i przedstawiana była jako żywioł od- 
działujący na byt człowieka lub symbolicznie 
obrazowała walkę toczącą się w ludzkiej duszy. 
Pojawiały się przy tym motywy mistyczne, rytua|- 
ne i religijne. Sjóstróm i Stiller współpracowali 
przy realizacji swoich filmów z wybitnym opera- 
torem Juliusem Jaenzonem. Wielkie uznanie zdo- 
były takie filmy, jak: „Furman śmierci” (1921) 
Sjóstróma oraz „Stare zamczysko” (1923) 

i „Gdy zmysły grają” (1924) Stillera. W tym 
ostatnim filmie zagrała późniejsza wielka 
gwiazda kina światowego, szwedzka aktor- 

ka Greta Garbo. W filmie „„Terje Vigen” 

(1917) Sjóstróma wszystkie wydarzenia 

dzieją się na morzu, którego stan podkreśla 
dramat bohaterów. Wielkim sukcesem był 
także film „Banici” (1917) Sjóstróma. Jego 
akcja dzieje się w połowie XIX wieku 
w Islandii. Dzieło to przepełnione jest mi- 
stycznym odczuwaniem żywiołów natury 
i głębokich związków duszy ludzkiej z siłami 
przyrody. Wybitnym filmem był także „Skarb 
pana Arne" (1919) Stillera. Scena końcowa z te- 
go filmu, gdy kondukt ciemnych postaci na bie- 
li śniegu niesie ciało zmarłej bohaterki, nale- 
ży do największych osiągnięć kina niemego. 
Filmy te przeznaczone były jednak dla elitarnej 

publiczności i wkrótce zaczęły przegrywać 


s? Reżyserzy Victor Sjóstróm i Mauritz 
Stiller oraz aktorka Greta Garbo rozsławili 
kino skandynawskie przed II wojną świato- 
wą. Greta Garbo, uważana obecnie za jed- 
ną z największych gwiazd w historii kina, 
pochodziła z biednej chłopskiej rodziny, 
przybyłej do Sztokholmu za chlebem 


w konkurencji z produktami Hollywoodu. Próba- 
mi odzyskania publiczności były m.in. „„Erotikon” 
(1920) Stillera i „Kto osądza” (1922) Sjóstróma, 
jednak działo się to kosztem oderwania od korzeni 
narodowej tradycji i literatury. 

Po 1923 roku niektórzy twórcy kina szwedz- 


kiego (m.in. Sjóstróm i Stiller) wyemigrowali do 
Stanów Zjednoczonych. Nie osiągnęli tam jednak 
tak wysokiego poziomu arty: nego. W Szwecji 
inni twórcy próbowali zastąpić nieobecnych mi- 
strzów. Wśród nowych dzieł wyróżniały się filmy 
Johna Wilhelma Bruniusa oraz te, które czerpały 
inspirację z tradycji ludowej. Głównym reżyserem 
tego nurtu był Gustaf Edgren, który kontynuował 
„wiejski romantyzm” i zapoczątkował w kinema- 
tografii szwedzkiej komedie z rubasznym bohate- 


© Historia buntu szkockiej gwardii najemnej 
za czasów króla Jana III Wazy jest treścią filmu 
„Skarb pana Arne” w reż. Mauritza Stillera. 
Słynna końcowa scena z żałobnym konduktem 
niosącym ciało bohaterki stała się później inspi- 
racją dla innych reżyserów 


rem ludowym w roli głównej. W pierwszych fil- 
mach role te grał Fridolf Rhudin. 

W kinie norweskim brak odpowiednio wypo- 
sażonych studiów filmowych skłaniał twórców 
do pracy w plenerze, co zbliżało te filmy do dzieł 


szkoły szwedzkiej. Podobnie jak w Szwecji, po- 
pularnością cieszyły się adaptacje literatury, 
m.in. „Błogosławieństwo ziemi” (1921) w reży- 
serii Duńczyka Gunnara Sommerfeldta, według 
powieści Knuta Hamsuna. Dominującym tema- 
tem była „romantyka wiejska i opis życia ludu, 
mieszanina dramatu, idylli i komizmu”. 


U schyłku kina niemego 


W latach dwudziestych w Danii powstawało 
mniej filmów, ponieważ część twórców wyemi- 
growała lub odchodziła od zawodu. Zrealizowano 
m.in. nową wersję „Klowna” (1926) ze szwedz- 
kim aktorem Góstą Ekmanem. Ciekawym do- 
świadczeniem była półdokumentalna relacja 
o udziale Finów w I wojnie światowej „Nasi 
chłopcy” (1929) w reżyserii Erkki Karu. 

W latach dwudziestych duńscy i szwedzcy 
operatorzy pierwsi stosowali rozwiązania, które 
później przyjmowano w całej Europie. Do inno- 
wacji tych należała m.in. podwójna ekspozycja, 
sia nakładane, mistrzowskie wykorzystanie 
światłocienia, retrospekcja — często sygnalizowa- 
na na przykład ściemnieniem na twarzy aktora. 
Pojawiły się przykłady użycia tzw. „subiektyw- 
nej kamery”, narracji w pierwszej osobie. Styl in- 
scenizacji przepełniony był szczegółami, kompo- 
zycja często rozwijała się w głąb, mniejsze zna- 
czenie miała zaś ruchliwość kamery i ujęć pano- 
ramicznych. 

Ostatnim arcydziełem duńskiego kina nieme- 
go był film „Będziesz szanował żonę swoją” 
(1925) Carla Theodora Dreyera. W filmie tym re- 
żyser rozprawił się drobnomieszczańską głupotą, 
prowadzącą do tyranii. Dreyer po raz pierwszy 
zastosował tutaj dramatyczne w swoim wyrazie 
zbliżenia, charakterystyczne dla jego następnych 
dzieł, m.in. „Męczeństwa Joanny d'Arc” 

Wybitnym dziełem kinematografii norwe- 
skiej była „Laila” (1929) George'a Schnćevoigta 
film przedstawiający złożone stosunki między 
Norwegami a Lapończykami na przykładzie 
historii niemowlęcia znalezionego w śniegu 
przez bezdzietnych małżonków. 


Lata trzydzieste 


Wprowadzenie filmu dźwiękowego 

w Skandynawii dokonało się w sposób 
dość łagodny, a pierwsze takie filmy realizo- 
wane były w latach 1929-1931. Z udziałem 
szwedzkich aktorów i reżyserów powstawały 
współprodukcje (ze Stanami Zjednoczonymi, 
Francją i Niemcami), kino skandynawskie nie 
miało już jednak dużego znaczenia na rynku 
międzynarodowym. Bariery językowe sprawiły, 
że filmy skandynawskie pozostawały zjawi- 
skiem lokalnym. Dopiero w latach czterdzie- 
stych pojawiły się filmy, które wywołały zain- 
teresowanie za granicą. Nim tak się stało, krę- 
cono głównie niewybredne farsy, wywodzące 
się z tradycji ludowych teatrów na wolnym 
powietrzu (tzw. buskisteater), z udziałem ko- 
mików Edvarda Perssona i Fridolfa Rhudina. 
W latach trzydziestych pojawiły się pro- 
testy ze strony krytyków i pisarzy, skierowa- 
ne przeciw kinematografii komercyjnej. 
W tym czasie powstawały także kluby fil- 
mowe i kina studyjne. Utworzono Akade- 
mię Filmową. Działalność ta pomogła ki- 


nematografii szwedzkiej wyjść z kryzysu. Rów- 
nież w kinie norweskim panował kryzys. W Danii 
pierwszy okres kina dźwiękowego nazywa się 
„drugim dzieciństwem duńskiej kinematografii”. 
Powstawały komedie o akcji osadzonej za kulisa- 
mi teatru (np. filmy Emanuela Gregersa z aktorką 
Marguerite Viby). O sytuacji w duńskim kinie 
świadczy też fakt, że Dreyer 
zmuszony był powrócić do swo- 
jego drugiego zawodu — dzienni- 
karstwa. 


© Tytuł filmu „Intermezzo” 
Gustafa Molandera miał sym- 
bolizować nietrwałość związku 
dwojga bohaterów: żonatego 
skrzypka wirtuoza, granego 
przez Góstę Ekmana, i młodej 
pianistki, którą zagrała Ingrid 
Bergman. „Intermezzo” stało 
się początkiem międzynarodo- 
wej kariery tej aktorki 


W Finlandii kręcono melodramaty zabarwione 
folklorem, farsy i dosłowne adaptacje literatury. 
Udanym dziełem był film „„Juha” (1937) Nyrki 
Tapiovaara, podejmujący temat przybysza, który 
niszczy ustalony porządek wiejskiego życia. 

Do wybitniejszych dzieł kina skandynawskie- 
go lat trzydziestych zaliczyć można dwa filmy 
Szweda Gustafa Molandera: „„Jedna noc” (1931) 
— melodramat z czasów wojny domowej w Fin- 
landii w 1918 roku, utrzymany w tradycji szkoły 
szwedzkiej (z pięknymi zdjęciami surowej skan- 
dynawskiej przyrody), oraz „„Intermezzo” (1936), 
którym zapoczątkowała swoją międzynarodową 
karierę wybitna aktorka Ingrid Bergman. 

Ważnym osiągnięciem gatunku komedii ro- 
mantycznej była „Kariera” (1938) — szwedzki 
film w reżyserii Schamyla Baumana. Temat 
wykorzystywania (także seksualnego) dzieci 


f Film „Ditta” duńskiego reżysera Bjarne 
Henning-Jensena (na zdjęciu Tove Ma 
opowiada o trudnych problemach społecz- 
nych, nędzy i utracie młodzieńczych złudzeń 


odebranych rodzicom przez opiekę społeczną 
i sierot umieszczanych w przytułkach podjął 
nowatorsko w filmie „Bezbronni” (1939) nor- 
weski reżyser Leif Sinding. 


II wojna światowa 
Podczas II wojny światowej tylko Szwecji 


udało się zachować neutralność, Dania i Nor- 
wegia znalazły się pod okupacją niemiecką, 


a Finlandia uwikłana była w konflikt ze Związ- 
kiem Radzieckim. W 1944 roku pojawiła się ja- 
ko niepodległe państwo Islandia. 

Filmy skandynawskie z tego okresu to często 
utwory z tezą, poruszające trudne problemy spo- 
łeczne. Bohaterami są w nich „zwykli ludzie 
w sytuacjach ekstremalnych”. Zwiększona zosta- 
ła liczba produkowanych filmów 
(zwłaszcza w Szwecji i Finlandii) 
i ten korzystny okres dla kinemato- 
grafii skandynawskiej trwał aż do 
lat pięćdziesiątych. Na rozwój kina 
szwedzkiego wpłynęło m.in. ogra- 
niczenie dystrybucji filmów zagra- 
nicznych w wyniku izolacji pań- 
stwa i polityki neutralności. Wzro- 
sło także zainteresowanie filmem 
w społeczeństwie. Twórcy powra- 
cali znów do narodowych źródeł 
sztuki, a przesłanie filmów stało się 
bardziej uniwersalne, co umożliwi- 
ło kinematografii szwedzkiej po- 
nowne wejście na rynki światowe. 

W tym sprzyjającym klimacie powstawały 
dzieła Alfa Sjóberga. Sjóberg zrealizował m.in. 
film „Z narażeniem życia” (1939-1940), od 
którego rozpoczyna się nowy rozdział w histo- 
rii kina szwedzkiego. Film był świadectwem 
niepokojów reżysera wobec zagrożenia wojną. 
Jego akcja rozgrywa się w bliżej nieokreślonym 
państwie nadbałtyckim, rządzonym policyjnie, 
a obrazy, którymi posłużył się Sjóberg cechuje 
pełna napięcia sugestywność. 

Głośnym filmem była „Zbrodnia” (1940) 
szwedzkiego reżysera Andersa Henriksona 
mroczna tragedia, zawierająca głęboką analizę 
rozkładu rodziny arystokratycznej. Mistrzow- 
sko przeprowadzona została charakterystyka 
postaci — w sposób, jakiego dawno nie było 
w kinie szwedzkim. W filmie „Mówi się o tym 
w mieście” (1941) Szwed Per Lindberg zaska- 
kiwał natomiast inwencją techniczną, by oddać 
narastającą panikę w małym miasteczku. 
W tym celu posłużył się ostrym, urywanym 
montażem i dynamicznym ruchem kamery, 
przy czym pierwszy raz w kinie szwedzkim ka- 
mera umieszczona została na ruchomym dźwi- 
gu. Filmem, który przyczynił się również do 
odnowy kina w Szwecji, była „Droga do nieba” 
(1942) Alfa Sjóberga — religijny moralitet, sta- 
nowiący powrót do uniwersalnych wartości 
kultury narodowej. W filmie „Dzień gniewu” 


f „Panna Julia” w reż. Alfa Ś 


óberga jest 
ekranizacją dramatu Augusta Strindberga, 
który w przeciwieństwie do Selmy La- 
gerlóf sam zachęcał filmowców do ekraniz: 
cji swoich utworów. W roli tytułowej wystą- 
piła Anita Bjórk 


(1943) Carl Theodor Dreyer poruszył znów te- 
mat prześladowań i samotnego zmagania się 
człowieka z porządkiem ziemskim i boskim. 

W tym czasie zadebiutował jako scenarzysta 
„Skandalu” (1946) Alfa Sjóberga najbardziej 
znany obecnie na świecie reżyser szwedzki — 
Ingmar Bergman. 


Bergman i inni 


Jednym z najpiękniejszych filmów, jakie po- 
wstały w kinie skandynawskim po II wojnie 
światowej, jest „Ditta” (1946) duńskiego re- 
żysera Bjarne Henning-Jensena opowieść 
o ubogiej dziewczynie, żyjącej w świecie barier 
społecznych i egoizmu, ze znakomitą kreacją 
Tove Maćs w roli tytułowej. 

Ważnym dziełem kinematografii norweskiej 


jest „Bitwa o ciężką wodę” (1948) Titusa Vibe- 


-Miillera. Film powstał w koprodukcji z Francją 
i stanowi przykład paradokumentalnej rekonstruk- 
cji wydarzeń z czasów II wojny światowej (chodzi- 
ło o próby zniszczenia przez aliantów zakładów, 
w których znajdowały się zapasy ciężkiej wody, 
przeznaczonej do produkcji broni atomowej). 
Pierwszym dojrzałym filmem Ingmara Berg- 
mana było „Więzienie” (1949), zapowiadające 


już charakterystyczne dla tego reżysera wątki: 


istnienia Boga i ziemskiego piekła. Dramaturgię 


% Jeden z wczesnych filmów Ingmara 
Bergmana — „Wakacje z Moniką” — to histo- 
ria młodych ludzi, którzy próbują uciec od 
przygnębiającej, pozbawionej perspektyw 
rzeczywistości. Dla bohaterki, granej przez 
Harriet Andersson, większym problemem 
stają się jednak wewnętrzne rozterki 


filmu tworzy spotkanie reżysera Martina ze sta- 
rym nauczycielem matematyki, który proponuje 
mu realizację filmu o wszechwładzy zła. 

W latach pięćdziesiątych zapanowała w kinie 
skandynawskim stagnacja. Poza nowymi dziełami 
Dreyera, Sjóberga i Bergmana przeważały lekkie 
komedie, farsy i kryminały. Dobrze rozwijała się 
natomiast produkcja filmów krótkometrażowych 
i dokumentalnych. Walorami artystycznymi wy- 
różniały się zwłaszcza filmy Gósty Wernera. Mię- 


dzynarodowy rozgłos 
(m.in. „Wielka przygoda”, 1953), a także filmy 
Norwega Pera Hosta („Same-Jakki”, 1957) i Tho- 
ra Heyerdahla („„Wyprawa Kon-Tiki”, 1950). 
Pojawiły się również filmy dla dzieci. Czo- 
łowymi twórcami w tym nurcie byli: Szwed 
Rolf Husberg, adaptujący utwory Astrid Lind- 
gren, a w Danii — Astrid Henning-Jensen, reży- 
ser filmu „Palle jest sam na świecie” (1954). 
W kinie skandynawskim pojawiły się w tym 
czasie filmy-portrety, m.in. „Dziewczyna z hia- 
cyntami” (1950) Hasse Ekmana — jeden z pierw- 
szych obrazów kinowych z wątkiem miłości les- 
bijskiej w tle, oraz „Ona tańczyła jedno lato” 
(1951) Arne Mattsona, z sensacyjnymi w tym 
czasie scenami erotycznymi, m.in. kąpieli na- 
gich kochanków w jeziorze. Znaczącym dzie- 
łem stała się ekranizacja dramatu Strindberga 
„Panna Julia” (1951) w reżyserii Alfa Sjóberga. 
W filmie równolegle pokazane zostały sceny 
z przeszłości i teraźniejszości, przedstawione 
w płynnej, spójnej narracji. 
Pojawiły się też głośne 
filmy Ingmara Bergmana: 
„Wakacje z Moniką” (1952 


© Wybitnym osiągnię- 
ciem kina skandynawskie- 
go był duńsko-szwedzki film 
„Pelle zwycięzca” w reż. 
Billego Augusta, opowia- 
dający o szwedzkiej rodzi- 
nie, która w końcu XIX w. pracowała na far- 
mie w Danii. Film został nagrodzony Oscarem 
i Złotą Palmą w Cannes w 1988 r. 


z Harriet Andersson w roli głównej (podejmujący 
temat tzw. trudnej młodzieży), „Wieczór kuglarzy” 
(1953) — rozważania nad miejscem artysty w świe- 
cie, „Siódma pieczęć” (1956) — film zaskakujący 
scenerią średniowiecza i alegoryczną formą, pełen 
metafizycznych rozważań, oraz „Tam, gdzie rosną 
poziomki” (1957) — opowieść o rozliczeniach z ży- 
ciem w obliczu nadchodzącej śmierci. 
Dramatycznym protestem przeciw okrucień- 
stwom wojny stał się „Nieznany żołnierz” 
(1955) fińskiego reżysera Edwina Laine'a. 
Wojna została tu przedstawiona z punktu wi- 
dzenia jej anonimowych uczestników, pragną- 
cych przede wszystkim żyć. O mistycznej sile 
iary mówił film Dreyera „Słowo” (1955), na- 
tomiast Erwin Leiser zmontował w 1959 roku 
archiwalny film „Mein Kampf” — jeden z naj- 
lepszych w Europie filmów antyhitlerowskich. 
W latach sześćdziesiątych nadal najważniej- 
szą postacią w kinie skandynawskim był Ingmar 
Bergman, który nie stworzył odrębnej szkoły, 
jednak jego indywidualność zdominowała całą 
tamtejszą kinematografię. Powstały w tym czasie 


cał także Arne Suckdorft 


słynne filmy Bergmana: „Źródło” 
(1960) — mówiący o potrzebie wiary 
w Boga, „Jak w zwierciadle” (1961) 

dramat rodzinny o poszukiwaniu 
prawdziwych relacji między ludźmi, 
„Goście Wieczerzy Pańskiej” (1963) 

historia pastora przeżywającego 
rozterki duchowe, oraz „Milczenie” 
(1963), powracające znów do tema- 
tów samotności, poniżenia i śmierci, 
charakterystycznych dla twórczości 
szwedzkiego reżysera. 

Tematyce Bergmana przeciwsta- 
wiali się młodzi twórcy, m.in. 
szwedzko-fiński reżyser Jórn Johan 
którego najgłośniejszym filmem było „Kocha 
(1964) — kameralna komedia erotyczna z Harriet 
Andersson i Zbigniewem Cybulskim w rolach 
głównych. Film ukazywał miłość jako wyzwole- 
ji. Vilgot 
Sjóman przedstawiał m.in. krytykę socjaldemo- 
kratycznego modelu po- 
mocy społecznej, m.in. 
w filmie „491” (1964, 
a w obrazie „Moja sio- 
stra, moja miłość” (1966) 
podjął drastyczny temat 
miłości kazirodczej. 

Najwszechstronniej- 
szym wśród młodych re- 
żyserów skandynawskich 
był Szwed Bo Widerberg, 
który w swoich filmach przeszedł od realizmu pro- 
letariackich przedmieść („Dzielnica kruków”, 
1964) do problematyki napięć społecznych („„Ada- 
len 31”, 1967), a głośnym jego filmem stała się 
także „Miłość Elwiry Madigan” (1967) — stylowy 
melodramat, którego akcja toczy się w XIX wieku. 

W 2. połowie lat sześćdziesiątych wyróżnia- 
ła się także twórczość Duńczyka Henninga 
Carlsena, który nakręcił m.in. ekranizację po- 
wieści Knuta Hamsuna „Głód” (1966) z wybit- 
nymi rolami dwojga aktorów szwedzkich: Pera 
Oscarssona i Gunnel Lindblom. 

Przełom lat sześćdziesiątych i siedemdziesią- 
tych nadal był czasem dominacji Ingmara Berg- 
mana w kinie skandynawskim. Bergman nakręcił 
w 1965 roku film „„Persona”, opowiadający o ak- 
torce, która zamilkła na scenie w czasie spektaklu 
„Elektry” i nie powiedziała już nigdy ani słowa. 
Jej pielęgniarka opowiada wówczas przed nią 


Donner, 


nie od samotności i dręczących obse 


et 


Ingmar Bergman podejmował w fil- 
mach, m.in. w „Gościach Wieczerzy Pańskiej”, 
problemy braku wiary i zawiłego poszukiwa- 
nia drogi do Boga. W „Personie” przedstawił 
trudne zależności między życiem a sztuką. 
Główne role zagrały wybitne aktorki: Liv UIl- 
mann i Bibi Andersson 


dramat swojego życia, dzięki 
czemu następuje frapujące 
prześledzenie relacji między 
życiem a sztuką. 

Oprócz filmów Bergma- 
na kinematografie skandy- 
nawskie zrealizowały w tym 


e 4 Najgłośniejszym re- 
żyserem Skandynawskim 
końca XX w. stał się Duń- 
czyk Lars von Trier za 
sprawą filmów „Przełamu- 
jąc fale” i „Tańcząc w ciem- 
nościach”, w którym zagrała islandzka pio- 
senkarka i aktorka Bjórk 


czasie niewiele znaczących dzieł. Wśród nich 
wyróżniał się wzruszający film Szweda Jana 
Troella „Emigranci” (1970) o emigracji skan- 
dynawskich chłopów do Ameryki Północnej. 

Po ostatnim, nagrodzonym 4 Oscarami, fil- 
mie Ingmara Bergmana „Fanny i Aleksander” 
(1982), opartym na autobiograficznych wspo- 
mnieniach reżysera, powstało w kinie skandy- 
nawskim miejsce, którego przez długi czas nie 
potrafili wypełnić inni twórcy. Duży sukces 
przyniósł dopiero film „Pelle zwycięzca” 
(1987), który wyreżyserował Bille August we- 
dług powieści Martina Andersena Nex6, opo- 
wiadający o szwedzkiej rodzinie w Danii. 

Znakomitym filmem duńskim okazała się 
adaptacja noweli Karen Blixen „Uczta Babet- 
te”, dokonana przez Gabriela Axela. Jest to 
opowieść o Francuzce, która uciekła z Paryża 
do duńskiej wioski po represjach związanych 
z upadkiem Komuny Paryskiej. 

Filmem „Lot kruka” (1984) Hrafna Gunn- 
laugssona zaznaczyła swoją obecność kinema- 
tografia Islandii, prezentując filmową przypo- 
wieść o przebaczeniu i zemście. 

W ostatnim dziesięcioleciu XX wieku świa- 
tową sławę zyskał duński reżyser Lars von Trier 

współautor „Manifestu Grupy Filmowej Do- 
gma” (1995), głoszącego ascetyczność stylu 
i dążenie do wydobycia prawdy za pomocą pro- 
stych form artystycznych. Do najgłośniejszych 
filmów von Triera należą „Przełamując fale” 
(1996) i „Tańcząc w ciemnościach” (1999), na- 
grodzone Złotą Palmą w Cannes. 

Mimo wielu osiągnięć i trwałym wpisaniu 
się do historii kina światowego film skandy- 
nawski pozostaje ciągle zbyt mało znany. 


Historia filmu francuskiego 


grudnia 1895 roku półgodzinny seans 
28 kinematografu Auguste'a (1862-1954) 

i Louisa (18641948) Lumiere w pary- 
skiej Grand Cafć dał początek historii kina na 
świecie. Wyświetlono tam dziewięć krótkich fil- 
mów, m.in. „Wyjście robotników z fabryki” (także 
jako „Wyjście robotnic z fabryki Lumiere w Lyo- 
nie”, 1895) i „Wjazd pociągu na dworzec” (także 
jako „Przyjazd pociągu” lub „Przyjazd pociągu na 
stację La Ciotat”, 1895). Filmy braci Lumiere by- 
ły pierwszymi w dziejach kina filmami dokumen- 
talnymi, a niektóre, m.in. „Polewacz polany” 
(1895), opowiadały już wyreżyserowane historie. 
Forma tych filmów była jeszcze bardzo prosta, 
jednak następcy braci Lumiere stopniowo rozwija- 


li te możliwości. Już na pokazie w Salonie Indyj- 
skim Grand Cafć pojawił się dyrektor teatru sztuk 
magicznych Georges Melies (1861-1938), który 
postanowił kupić kinematograf od braci Lumiere. 
Usłyszał jednak odpowiedź: „Na szczęście, ten 
wynalazek nie jest na sprzedaż. Gdyby był, zrujno- 
wałby pana. Jako naukowa ciekawostka może je- 
szcze przez jakiś czas intrygować, ale przyszłości 
handlowej nie ma żadnej”. Wkrótce okazało się 
jednak, że pokazy kinematografu cieszą się bardzo 
dużym powodzeniem. 

Rok później Georges Mćlies zdobył kinema- 
tograf i już wkrótce zasłynął jako człowiek, 
który wprowadził do kina reżyserię, ponieważ 
pierwszy zaczął tworzyć filmy o rozbudowanej 
fabule. Georges Mćlies nakręcił wiele filmów, 
zwykle o tematyce fantastycznej, m.in. „Dia- 
belski zamek” (1896) i „Podróż do krainy nie- 
możliwości” (1904), stając się przy tym wyna- 
lazcą montażu i efektów specjalnych w kinie. 

We Francji pojawił się także pierwszy film 
artystyczny (film d'art), którym okrzyknięto 
„Zabójstwo księcia Gwizjusza” (1908) w reży- 
serii Charles'a Le Bargy ego (Charles de Bargy, 
1858-1936), aktora Comćdie Francaise. Kom- 
pozytorem muzyki (wykonywanej przez kino- 
we orkiestry w czasie projekcji filmu) 
był Camille Saint-Saćns (1835—1921). 
Po premierze po raz pierwszy uznano 
film za sztukę, a nie jarmarczne wido- 
wisko, jak twierdzono do tej pory. 
Film ten był jednak przeniesieniem na 
ekran konwencji ówczesnego teatru. 

Nadal rozwijało się kino rozrywko- 
we. Kręcono m.in. popularne komedie 
z Maksem Linderem (właśc. Gabriel 


Z Francji pochodzili wynalazcy ki- 
nematografu, od których zaczęła się 
historia kina. Kraj ten wielokrotnie 
odgrywał ważną rolę w przemyśle 
filmowym, dając światu wybitnych 
reżyserów, sławnych i podziwianych 
aktorów oraz arcydzieła filmowe. 


Leuvielle, 1883-1925), m.in. „Max i Quinquina” 
(1911). Pojawiły się też filmy, skłaniające się ku 
realizmowi. Takim filmem było „Życie, jakim 
ono jest” (1911) Louisa Feuillade'a (1874 1925). 
Feuillade pisał: „Jesteśmy oto daleko od głupich 
romansów, gonitw i historyjek o zbójcach, które 
nadawały filmowi piętno sztuki niż- 
szej”. Powstające filmy nie miały jed- 
nak wielkiej wartości artystycznej. 
Były to zwykle naturalistyczne dra- 
maty z charakterystyczną postacią 
femme fatale (kobiety fatalnej). 


© Georges Mćlits zamiast filmo- 
wania teatru czy prostego ilustro- 
wania literatury zaproponował 
starannie wyreżyserowane opo- 
wieści, pełne efektów trikowych. 
Na planie korzystał nie tylko z de- 
koracji malowanych, ale także 
z trójwymiarowych i ruchomych 


Pierwsza awangarda: impresjoniści 


W czasie I wojny światowej centrum kine- 
matografii przeniosło się do Stanów Zjedno- 
czonych. We Francji produkowano teraz mniej 
filmów, jednak już wkrótce film francuski 
odzyskał swoją rangę. Pojawiło się zjawisko 
nazywane w historii kina „pierwszą awangar- 
dą”. Twórcy związani z tym nurtem wywodzili 
się ze środowiska krytyków filmowych. Na 
czele stał Louis Delluc (1890-1924) wraz 
z gronem przyjaciół. Oparciem dla Delluca by- 
ło kilka ambitnych kin paryskich, z których naj- 
ważniejsze — „Studio des Ursulines” — głosiło 
w swoim programie: „Wszystko, co oryginalne, 
wartościowe, ambitne, znajdzie miejsce na na- 
szym ekranie”. Delluc i jego przyjaciele nie dą- 
żyli w kinie do realizmu, natomiast zależało im 
na nastroju i wrażeniu, jakie film wywiera na 
widzu (stąd nazywani byli „impresjonistami '”). 
Delluc uważał, że największe znaczenie w kinie 
ma obraz, a psychikę postaci chciał wyrażać 
bez pomocy napisów na ekranie. Jednym z naj- 
ważniejszych filmów Delluca było „Milczenie” 
(1920). Reżyser stosował m.in. zdjęcia nakłada- 
ne, współistniejące na ekranie, a przedstawiają- 


ce na przykład obraz przywoływanych przez 
bohatera wspomnień. Z grupą Delluca związa- 
na była Germaine Dulac (1882-1942) — jedna 
z pierwszych kobiet wśród reżyserów, autorka 
filmu „Uśmiechnięta pani Beudet” (1922). Gra 
wyobraźni tytułowej bohaterki przedstawiona 
była przez zdjęcia nakładane, zdeformowane, 
różnego rodzaju odbicia i nieostrości. 

Związany z grupą Delluca (urodzony w War- 
szawie) reżyser Jean Epstein (1897-1953) na- 
kręcił m.in. słynny „Upadek domu Usherów” 
(1928, według opowiadania Edgara Allana Poe- 
go). W filmie tym w ekspresyjny sposób wpro- 
wadził na przykład zwolnienia ruchu (w scenie 
niesienia trumny w lesie, gdy na tle drzew poja- 
wiają się światła zapalonych gromnic). 


Schyłek kina niemego 


Równolegle do poczynań impresjonistów 
powstawały filmy przeznaczone dla masowego 
odbiorcy. Reżyser Abel Gance (1889—1981) na- 
kręcił słynny film „Oskarżam” (1919), który 
był pierwszą filmową reakcją na okropności 
I wojny światowej. W filmie „Koło udręki” 
(1922) Gance zastosował montaż polifoniczny, 
polegający na sklejaniu krótkich kawałków taś- 
my z bliskimi planami szczegółów, z czego 
widz tworzył obraz pędzącego pociągu. W fil- 
mie „Napoleon” (1926) Gance stał się prekur- 
sorem kina panoramicznego: dodał po jednym 
ekranie z każdej strony ekranu podstawowego, 
a na dodane ekrany rzutował przedłużenia obra- 
zu głównego: potrajał także obraz główny bądź 
też go dopełniał zupełnie odrębnymi obrazami, 


: NONE 
1 ft Prekursor kina panoramicznego Abel 
Gance wprowadził w swoich filmach „poli- 
wizję”, uzyskiwaną m.in. przez mnożenie 
obrazu głównego do trzech odrębnych kad- 
rów, które dodawały znaczenia przedstawia- 
nym scenom (m.in. w filmie „Napoleon”). 
Gance jest także autorem pacyfistycznego 
filmu „Oskarżam”, w którym po raz pierw- 
szy zastosował krótkie cięcia montażowe, 
wzmagające dramatyczną wymowę dzieła 


przedstawiającymi inne punkty widzenia na ten 
sam obiekt lub pozostające z tym obiektem 
w związku znaczeniowym. Obraz taki Gance 
nazywał „poliwizją”. 

Wybitnym reżyserem był Jacques Feyder 
(właśc. J. Fróderix, 1888-1948), który nakręcił 
m.in. film „Sprawa Hieronima Crainquebille" 
(1922) — historię starego handlarza ulicznego, 
nie mogącego zrozumieć mechanizmu działa- 
nia prawa. Feyder uważał, że „kinematografia 
jest po to, by sugerować . Podobnie jak impre- 
sjoniści twierdził, że w filmie najważniejszy 
jest nastrój, a poprzez nastrój należy budować 
charaktery postaci i akcję. Nieostrość kadru 
miała oddawać oszołomienie bohatera, twarze 
sędziów pokazane były w krzywych zwiercia- 
dłach, a filmowany od dołu os 
ciel stawał się na ekranie wyższy niż 
sędziowie siedzący na podium. 

W latach dwudziestych XX wieku 
w kinie francuskim pojawiły się dzie- 
ła nowej awangardy. „Antrakt” 
(1924) Renć Claira (właśc. R. Lucien 
Chomette, 1898-1981) powstał we- 
dług scenariusza malarza Francisa Pi- 
cabii (właśc. F. Martinez de Picabia, 
1879-1953). W filmie tym „obraz 
uwolniony został od obowiązku ozna- 
czania czegoś”, a niezwykłe obrazy 


f „Męczeństwo Joanny d* Arc”, zrealizo- 
wane dla kinematografii francuskiej przez 
Duńczyka Carla Theodora Dreyera, zalicza 
się do najwybitniejszych dzieł w historii ki- 
na. Jest jednym z ostatnich arcydzieł filmu 
niemego, z wybitną rolą tytułową Renće Fal- 
conetti 


(np. widziana od dołu baletnica tańcząca na 
szkle czy jajko balansujące na strumieniu wo- 
dotrysku) przypominały poematy dadaistyczne. 
Hiszpanie Luis Portoles Buńuel (1900-1983) 
i Salvador Dali (1904—1989) nakręcili surreali- 
styczny film „Pies andaluzyjski” (1928), który 
miał szargać burżuazyjne świętości. W scenach 
tego filmu m.in. brzytwa przecinała ludzkie 
oko, a całujący kobietę mężczyzna był od niej 
oddzielony sznurem, do którego przywiązano 
dynie, dwóch młodych kleryków i fortepian 
z rozkładającym się martwym osłem. W 1929 
roku Bufuel nakręcił „Złoty wiek”, wyrażający 
bunt przeciw nierówności (ukazany m.in. w ten 
sposób, że bohater bił żebrzącego ślepca) 
i przeciw hipokryzji. 

Wybitnym dziełem, zamykającym epokę ki- 
na niemego w kinie francuskim, jest „Męczeń- 
stwo Joanny d'Arc” (1928), nakręcone przez 
Duńczyka Carla Theodora Dreyera (1889— 


1968). Proces i śmierć bohaterki pokazane zo- 
stały w wielkich zbliżeniach twarzy Joanny i jej 
prześladowców. Osiągnięta została przejmująca 
siła wyrazu, wzmocniona jeszcze surową sce- 
nografią. 


Pierwsze filmy dźwiękowe 


Mimo obaw uznanych twórców (m.in. Clai- 
ra, który uważał, że „filmy mówione to twory 
przeciwne naturze, dzięki którym kino stanie 
się teatrem dla ubogich”) zaczęły powstawać 
pierwsze filmy dźwiękowe. Początkowo były 
nieudane, jednak już wkrótce okazało się, że 
Francja potrafi także w tej dziedzinie kina dać 
światu arcydzieła. 


Dla potrzeb filmu Renć Claira „Pod da- 
chami Paryża” w atelier wybudowano imita- 
cję paryskiego przedmieścia. Clair posłużył 
się w tym filmie muzyką i dźwiękiem w sposób 
niezwykle twórczy, wykorzystując m.in. dys- 
kretną poetykę szmerów i szumów 


W 1930 roku pojawił się pierwszy 
dźwiękowy film Renć Claira „Pod da- 
chami Paryża”, z niewielką ilością dialo- 
gów. W filmie tym m.in. świadomie za- 
stosowano brak synchroniczności mię- 
dzy obrazem a dźwiękiem. W czasie bój- 
ki przy torach kolejowych widz ogląda 
postacie walczących, a zamiast ich krzy- 
ków słychać gwizd manewrującej w po- 
bliżu lokomotywy. Kiedy natomiast sły- 
chać już krzyki, wówczas znika obraz 
bójki, przesłonięty parą z lokomotywy. 
Większość scen w filmie rozgrywa się na 
ulicy paryskiego przedmieścia wybudo- 
wanego w atelier. W tej scenerii opowie- 
dziana jest historia chłopca, ulicznego 
śpiewaka i szajki złodziei, a „komedia 
graniczy w tym filmie z melodramatem” 

według słów Claira. Powodzeniem cie- 
szył się także jego następny film „Mi- 
lion” (1931) — komedia o pogoni za zgu- 
bionym losem loteryjnym, zrealizowana 
w konwencji wodewilu. 

Z 1938 roku pochodzi film Marcela 
Pagnola (1895-1974) „Żona piekarza” — 
subtelnie opowiedziana historia o pieka- 
rzu zdradzanym przez młodą żonę. Film pełen 
był długich konwersacji ze złotymi myślami, co 
stało się cechą charakterystyczną dla francuskich 
filmów z tych lat. 

Nową postacią we francuskim kinie lat trzy- 
dziestych był Jean Vigo (1905-1934), który 


swoje filmy kierował przeciw mieszczaństwu 
i hipokryzji oficjalnej pedagogiki. Film „Pała 
ze sprawowania” (1932) z powodu sprzeciwu 
cenzury wszedł na ekrany dopiero w 1945 roku. 

W połowie lat trzydziestych francuscy twór- 
cy kina zaczęli powoli zrywać z dominacją dia- 
logu i wykorzystywać niektóre osiągnięcia kina 
niemego (np. w operowaniu nastrojem). Wyróż- 
niały się w tym czasie dwa nurty. Pierwszy był 
przepełniony wiarą w człowieka i lepszy świat. 
Przedstawicielem tego nurtu (związanego z So- 
cjalistycznym Frontem Ludowym) był syn słyn- 
nego malarza impresjonisty Jean Renoir 
(1894—1979). W 1937 roku Renoir nakręcił słyn- 
ny film „Towarzysze broni”, przedstawiający ży- 
cie obozu jenieckiego w czasie I wojny świato- 
wej, w 1916 roku (scenariusz powstał po prze- 
czytaniu 20 tomów wspomnień byłych jeńców). 
Jego „Marsylianka” (1938) finansowana była 
przez członków organizacji lewicowych. W roku 
kapitulacji państw Europy Zachodniej przed Hi- 
tlerem film pokazywał, jak w 1792 roku lud fran- 
cuski przepędził wrogów. 

Drugim nurtem był tzw. czarny romantyzm, 
przedstawiający ludzi osamotnionych, ogarnię- 
tych przeczuciem nadchodzącej katastrofy. Kie- 
runek ten nazywany był też realizmem poetyc- 
kim, a postacie bohaterów grywał w tych fil- 
mach m.in. wybitny francuski aktor Jean Ga- 
bin (właśc. J. Alexis Moncorgć, 19041976). 
Głównymi przedstawicielami tego kierunku by- 
li scenarzysta i poeta Jacques Prćvert (1900- 
1977) oraz reżyserzy Julien Duvivier (1896- 
1967) — m.in. autor filmu „Jej pierwszy bal” 
(1937), i Marcel Carnć (1909-1996) — autor fil- 
mów „Ludzie za mgłą” (1938) z Jeanem Gabi- 
nem i Michele Morgan (właśc. Simone Roussel, 
ur. 1920) i „Brzask” (1939). Filmy powstające 


francuskich aktorów, 


% Para wybitnych 
Jean Gabin i Michele Morgan, zagrała w fil- 
mie Marcela Carnć „Ludzie za mgłą”. Boha- 
terowie filmów francuskiego „czarnego rea- 
lizmu” to najczęściej samotni ludzie skłóceni 
ze światem 


w obrębie tego gatunku zachwycały doskonało- 
ścią formy i oddawały nastroje dużej części in- 
teligencji francuskiej w przededniu wybuchu 
II wojny światowej. 


II wojna światowa 


W czasie Il wojny światowej początkowo po- 
wstawały filmy, w których nie było mowy o woj- 
nie. Za granicę wyjechali: Clair, Renoir, Duvivier 
i Feyder, a francuską kinematografię zaczęli two- 
rzyć młodzi. Powstał m.in. film „My, urwisy” 
(1941) Louisa Daquina (1908-1980) — należący 
obecnie do klasyki filmu dziecięcego, oraz „Wie- 
czorni goście” (1942) Marcela Carnć — film o dia- 
ble, który nie może przeszkodzić prawdziwej mi- 
łości. „Kruk” (1943) Henri Georges'a Clouzota 
(1907-1977) przedstawiał opartą na faktach histo- 
rię anonimowych listów, które 
podburzają ludność małego 
miasteczka. Największą popu- 
larnością cieszyły się komedie 
i filmy nawiązujące do starych 
legend, na przykład „Wieczne 
powracanie” (1943) Jeana De- 
lannoya (ur. 1908) — poetycka 
adaptacja dwunastowiecznej 
pieśni celtyckiej o Tristanie 
i Izoldzie. 


© Aktor teatralny Jean 
Louis Barrault wystąpił 
w filmie Marcela Carnć 
„Komedianci”, romantycz- 
nej opowieści o miłości, osa- 
dzonej w środowisku fran- 
cuskich aktorów w XIX w. 


Szczytowym osiągnięciem kina francuskie- 
go byli „Komedianci” (1943-1945) Marcela 
Carnć według scenariusza Jacques'a Prćverta 
film o niezwykłej elegancji stylu i wyszukanym 
oświetleniu, ze znakomitą rolą Jeana Louisa 
Barraulta (1910-1994). 

Po 1945 roku pojawiło się w kinie francu- 
skim kilka znaczących filmów, które stanowi- 
ły rozrachunek z czasem wojny. W 1946 roku 
powstał surowy w swoim autentyzmie film 
„Bitwa o szyny” Renć Clćmenta (1913-1996), 
w którym zamiast nazwisk aktorów umie- 
szczono napis: „Partyzanci i kolejarze”, a jako 
producent figurowała Rada Narodowa Ruchu 
Oporu. Film ten mógł się stać początkiem nur- 
tu zbliżonego do włoskiego neorealizmu, jed- 
nak wkrótce w kinie francuskim zaczął prze- 
ważać estetyzm, wpływy literatury i egzysten- 
cjalizm. 

Jacques Becker (1906-1960) wyreżysero- 
wał film „Antoni i Antonina” (1947) o drukarzu 
i sprzedawczyni, pokazujący duchowe bogac- 
two prostych ludzi. 

Louis Daquin nakręcił głośny film „Pierw- 
szy po Bogu” (1950), opowiadający o kapitanie 
statku przewożącego bydło, na którym po- 
dróżowało, szukając schronienia, 150 Żydów. 
Film był wnikliwą analizą reakcji człowieka na 
faszyzm. W 1952 roku na ekranach kin znalazł 
się słynny film Renć Clćmenta „Zakazane za- 
bawy”, który w sposób wstrząsający ukazywał 
zderzenie dziecinnego świata z okrutną rzeczy- 
wistością wojny. 


W filmach o środowisku prawniczym Andrć 
Cayatte (1909-1989) poddawał krytyce nie- 
które formy wymiaru sprawiedliwości oraz 
wpływ wojny na moralność młodego pokole- 
nia. Rozważał przy tym także zasadność kary 
śmierci. 


Egzystencjalizm i komedie 


Po wojnie zaczęły powstawać pierwsze filmy 
utrzymane w nurcie filozofii egzystencjalizmu. 
Scenariusz do filmu Jeana Delannoya „Kości 
rzucone” (1947) napisał jeden z przedstawicieli 
tej filozofii — Jean Paul Sartre (1905—1980). Fil- 
my egzystencjalistyczne podkreślały obcość 
i wrogość ludzi względem siebie. Henri Georges 
Clouzot nakręcił w 1952 roku „Cenę strachu” 
będącą apogeum czarnego filmu egzystencjalne- 
go. Jest to mrożąca krew w ży- 
łach opowieść o szoferach cię- 
żarówek wiozących nitrogli- 
cerynę, grożącą wybuchem. 
Jedyny z czwórki straceńców, 
który uchodzi z życiem i pie- 
niędzmi, w zakończeniu filmu 


1 Sensacyjny dramat egzy- 
stencjalny „Cena strachu” 
zawiera ciekawe studium 
osobowości bohaterów, gra- 
nych przez: Yves'a Montan- 
da, Charles'a Vanela, Falca 
Lulli i Petera Van Eycka. 
Film otrzymał Grand Prix na 
festiwalu w Cannes w 1953 r. 


spada z samochodem w przepaść. Innym głoś- 
nym filmem utrzymanym w nurcie egzysten- 
cjalizmu była „Mała, urocza plaża” (1949) 
Yves'a Allćgreta (1907-1987). Główną rolę 
w tym filmie zagrał czołowy powojenny amant 
francuskiego kina — Gćrard Philipe (1922 
1959), który zasłynął m.in. rolą w filmie Clau- 
de'a Autant-Lary (1903-2000) „Diabeł wcielo- 
ny” (1947). 

Oprócz egzystencjalizmu w powojennym 
kinie francuskim rozwijała się komedia. Jed- 
nym z twórców tego gatunku był Renć Clair, 
który nakręcił film „Milczenie jest złotem” 
(1947), okrzyknięty arcydziełem. W filmie tym 
Clair powracał do epoki kin jarmarcznych, 
a główną rolę (reżysera) zagrał słynny aktor 
francuski Maurice Chevalier (1888-1972). 
W 1950 roku Clair nakręcił „Urok szatana” 
współczesną opowieść o Fauście (z rolą Gćrar- 


da Philipe'a), który dokonuje rozbicia atomu, 
a następnie pertraktuje z diabłem, chcąc zapa- 
nować nad światem. Innym słynnym filmem 
Claira z tego czasu stały się „Piękności nocy” 
(1953) — film stanowiący parodię romansu i eg- 
zotycznej arabeski. 

W tym czasie pojawiły się także komedie 
Jacques'a Tati (właśc. J. Tatischeff, 1908— 
1982) — scenarzysty, reżysera i aktora w swo- 
ich filmach. W „Wakacjach pana Hulot" 
(1953) Tati zagrał niezgrabnego samotnika, 
pragnącego kontaktów z otoczeniem. W swo- 
ich filmach Jacques Tati stał się odnowicie- 
lem tradycji gagu z przedwojennej komedii 
niemej. 


f W filmie „Czterysta batów” Francois 
Truffaut ukazał trudne dzieciństwo chłopca, 
który nie zna ojca, otacza go nijakość i gro- 
teskowa infantylność dorosłych, przejawia- 
jąca się także w złośliwości i mściwości. Zna- 
komitą rolę przedwcześnie dojrzałego chłop- 
ca zagrał w tym filmie Jean Pierre Lćaud 


Nowa Fala 


Pod koniec lat pięćdziesiątych po- 
jawiła się w kinie francuskim Nowa 
Fala. Nurt ten zainicjowali młodzi re- 
żyserzy i krytycy filmowi, skupieni 
wokół miesięcznika „„Les Cahiers du 
cinćma” redagowanego przez Andrć 
Bazina (1918-1958). Najciekawsze 
dokonania Nowej Fali, wzbogacające 
język sztuki filmowej, pojawiły się 
w latach 1959-1961. Jednym z głów- 
nych przedstawicieli tego nurtu był 
Alain Resnais (ur. 1922). Nakręcił on 
m.in. wstrząsający film o Oświęcimiu 
„Noc i mgła” (1956), w którym 
połączył zdjęcia archiwalne i barwne zdjęcia miej- 
sca kaźni po wojnie. W 1959 roku Resnais wyre- 
żyserował film fabularny „Hiroszima moja mi- 
łość”, w którym zestawił tragedię 250 tysięcy 
ofiar w Hiroszimie z tragedią jednej francuskiej 
dziewczyny, zakochanej w czasie okupacji w nie- 
mieckim żołnierzu. Resnais stworzył nową techni- 
kę narracji, która zerwawszy z chronologią, próbo- 
wała odtworzyć proces ludzkiego myślenia. 
Ogromne znaczenie zyskał przy tym montaż. Tak- 
że w następnym filmie, „Zeszłego roku w Marien- 
badzie” (1961), reżyser podkreślał subiektywizm 
narracji, a granice między życiem wewnętrznym 
i zewnętrznym, teraźniejszością i przeszłością ule- 
gały zatarciu. 

W filmie „Cleo od 5 do 7” (1961) reżyserka 
Agnes Varda (ur. 1928) podejmuje próbę stworzenia 
„dokumentu psychicznego”, przedstawiając dwie 
godziny z życia piosenkarki kabaretowej, która 


czeka na wynik analizy lekarskiej mającej wy, 
nić, czy jest chora na raka. Kamera rejestruje naj- 
drobniejsze czynności i reakcje prawie bez prze- 
rwy. Większość zdjęć została nakręcona w auten- 
tycznych paryskich wnętrzach i plenerach. 

Z kręgu krytyków „Les Cahiers du cinćma” 
wywodzi się Francois Truffaut (1932-1984) 
autor słynnego filmu „Czterysta batów” (1959), 
mówiącego o dzieciństwie paryskiego chłopca, 
ukazanym jako niekończący się koszmar senny. 
W filmie padały oskarżenia pod adresem domu 
rodzinnego, szkoły i policji. 

W filmie „Do utraty tchu” (1960) Jeana-Lu- 
ca Godarda (ur. 1930) bohaterem jest młody 
bezrobotny mężczyzna (grany przez Jeana-Pau- 
la Belmonda, ur. 1933), który kradnie eleganc- 
ką limuzynę i zabija policjanta. Bohater lekce- 
waży wszelkie więzy i normy społeczne. 

Brak reguł w relacjach z innymi ludźmi po- 
jawia się także w filmie „Kuzyni” (1959) Clau- 
de'a Chabrola (ur. 1930). Głośnym filmem sta- 
ła się „Pogarda” (1963) Jeana-Luca Godarda 
z Brigitte Bardot (ur. 1934), a także „Męski, 
żeński” (1965), w którym reżyser negował tra- 
dycyjne kanony klasycznej narracji. Filmy Go- 
darda stały się bliskie powojennej młodzieży 
francuskiej — „dzieciom Marksa i coca-coli” 
według słów samego reżysera. 

Jednym z ciekawszych filmów Nowej Fali 
okazał się „Fahrenheit 451” (1966) Francois 
Truffauta według powieści Raya Bradbury'ego 


m „Walka o ogień” Jeana Jacques'a An- 
nauda, dramat dziejący się w prehistorycz- 
nej przeszłości, pozbawiony jest zrozumia- 
łych dla widza dialogów, czym nawiązuje do 
pierwotnego języka kina niemego, opartego 
przede wszystkim na obrazie i mimice akto- 
rów. Oscarem nagrodzony został Christo- 
pher Tucker, autor charakteryzacji 


(ur. 1920) — film o państwie, w którym ludzie 
boją się myśleć, a posiadanie książek uważane 
jest za przestępstwo i prześladowane przez spe- 
cjalne oddziały. 

W filmie „„Kobieta i mężczyzna” (1966) 
Claude Lelouch (ur. 1937) włączył do gry akto- 
rów (Anouk Aimće, ur. 1932, i Jean-Louis Trin- 
tignant, ur. 1930) element improwizacji i spon- 
taniczności, także w dialogach. 

Indywidualną drogą, niezwiązaną z Nową 
Falą, szedł Robert Bresson (1907-1999), dbający 


o czystość formy, pokazujący wewnętrzne dra- 
maty ludzkiej duszy, m.in. w filmie „Na los 
szczęścia, Baltazarze (1966). 


Cinćma vćritć i turpizm 


Na początku lat sześćdziesiątych pojawił się 
w kinie francuskim także nurt cinćma vćritć (ki- 
na prawdy). Przykładem tego nurtu może być 
„Kronika jednego lata” (1961) etnografa Jeana 
Roucha (ur. 1917), którego metodą było „badać 
rzeczywistość bez naruszania jej czymkolwiek”, 
co przejawiało się w formie zwierzeń autentycz- 
nych ludzi, mówiących o swoich problemach. 

W latach siedemdziesiątych nastąpił kryzys 
w kinie francuskim. Dwa ciekawe filmy nakrę- 
cił mieszkający we Francji Polak Roman Polań- 


ski (ur. 1933). „Lokator (1976) podejmował 
temat niszczących obsesji, rodzącej się schizo- 
frenii i dręczącej tajemnicy, natomiast „„Tess” 
(1979) była osadzonym w realiach wiktoriań- 
skiej Wielkiej Brytanii wysmakowanym malar- 
sko studium nieszczęśliwej miłości. 

Kino romantyczne reprezentowała w tych 
latach także „Koronczarka” (1977) nakręcona 
we Francji przez Szwajcara Claude'a Gorettę 
(ur. 1929) — subtelny melodramat ze świetną 
rolą Isabelle Huppert (ur. 1955). 

We Francji lat siedem- 
dziesiątych osobnym zjawi- 
skiem było kino turpistyczne, 
przepełnione kultem brzydo- 
ty i nienawiścią do burżuazji. 
W tym nurcie najbardziej 
znaczące pod względem ar- 
tystycznym dzieła nakręcił 
osiadły we Francji Luis Bu- 
fuel („Dyskretny urok burżu- 
azji”, 1972, „Mroczny przed- 


e Nagrodzony Oscarem 
w 1973 r. „Dyskretny urok 
burżuazji” 


i” Luisa Buńuela 
jest ironicznym portretem 
świata burżuazji, utrzy- 
manym w konwencji sur- 
realistycznej groteski 


miot pożądania”, 1977), którego filmy wyszydza- 
ły m.in. mieszczańską hipokryzję. 

Nadal powstawały także filmy rozrywkowe. 
Jean Jacques Annaud (ur. 1943) w „Czarnym i bia- 
łym w kolorze” (1976) w absurdalnie śmieszny 
sposób przedstawił wojny kolonialne. Kręcono 
także popularne komedie z Louisem de Funesem 
(właśc. Louis de Funćs de Gallarda, 19141982). 


Lata osiemdziesiąte i dziewięćdziesiąte 


W latach osiemdziesiątych XX wieku w kinie 
francuskim wygasło zainteresowanie filmem za- 
angażowanym społecznie, powracała natomiast 
psychologiczna intymność. W 1981 roku filmem 
„Żona lotnika” Eric Rohmer (właśc. Maurice 
Schćrer, ur. 1920) rozpoczął swój cykl „Komedie 


i przysłowia”, w którym pojawiają się bohaterki 
poszukujące w życiu wartości etycznych. Do fil- 
mów tych zaliczyć można m.in. „Zielony pro- 
mień” i „Wiosenną bajkę” (1990). Coraz więk- 
sze znaczenie miały w nich momenty ciszy, 
w przeciwieństwie do banalnej gadaniny. 

Filmy Bertranda Taverniera (ur. 1941) od 
połowy lat osiemdziesiątych zaczęły koncen- 
trować się na złożonej obserwacji bohaterów, 
motywacjach ich działań oraz atmosferze, 
w której rozgrywa się akcja. Należy do nich na- 
grodzony Oscarem „Around Midnight” (1985). 
Do ważnych osiągnięć Taverniera zaliczają się 
dramaty rodzinne: „Niedziela na wsi” (1984) 
i „Daddy nostalgie” (1990). 

Nowym doświadczeniem dla kina była „Walka 
o ogień” (1981) Jeana Jacques'a Annauda, gdzie 
pojawia się osobny, niezrozumiały dla widza ję- 
zyk, a także pozbawiony dialogów, wzruszający 
pięknem i poetyką „Niedźwiadek” (1989). 

Nowym zjawiskiem w kinie francuskim sta- 
ła się twórczość Jean-Pierre'a Jeuneta, autora 
filmu „Amelia” (2001) — pełnej surrealistyczne- 
go humoru komedii, o której „Le Journal de Di- 
manche” napisał: „Każde ujęcie w tym pełnym 
życia, wzruszającym filmie niesie z sobą sza- 
leństwo wyobraźni i poezji”. 

Kino francuskie wpisuje się w historię kina 
bogactwem gatunków, środków wyrazu i wszech- 
stronnością tematyki. 


rzedwojenne filmy krajów azjatyckich naj- 
częściej były utrwalonymi na taśmie filmo- 
wej spektaklami teatralnymi, rozgrywają- 
cymi się w prostych, schematycznych dekora- 
cjach. Ich wspólną cechą był zwykle niedbały 
montaż. Przed II wojną światową jedynie kilku fil- 
mom japońskim udało się pokonać barierę oddzie- 
lającą od świata cywilizacji zachodniej, najczęściej 
traktowane były jednak jako ciekawostki. Do nie- 
licznych filmów azjatyckich 
wyświetlanych w Europie nale- 
żały „Rozstajne drogi” (1928) 
Teinosuke Kinugasy. 
Pierwszym wydarzeniem, 
które zwróciło uwagę na kino 
azjatyckie, było przyznanie 
w 1951 r. Złotego Lwa na festi- 
walu w Wenecji, a także Oscara 
filmowi „Rashomon” (1950) 
w reżyserii Japończyka Akiry 
Kurosawy. Akcja filmu roz- 
grywa się w feudalnej Japonii, 
w XIV w. Treścią jest śledz- 
two w sprawie przestępstwa, 
które zostało przedstawione oczami sprawcy, ofia- 
ry i świadka. Kurosawa swobodnie korzystał 
z możliwości filmowej retrospekcji, przeplatając 
teraźniejszość z przeszłością. Film podobał się 
w Europie, choć w Japonii uznano, że reżyser 
schlebia gustom widzów zachodnich. Filmy ame- 
rykańskie (głównie gangsterskie) i zachodnioeuro- 
pejskie kilka lat wcześniej zdobyły rynek japoński, 
co rzeczywiście wpłynęło na kinematografię tego 
kraju. Przykładem może być „„Pijany anioł” (1948) 
Kurosawy, w którym główną rolę zagrał Toshiro 
Mifune. Do Japonii dotarły także wpływy wło- 
skich neorealistów, w wyniku czego narodził się ja- 
poński neorealizm. Jednym z głównych dzieł tego 
nurtu był film „A jednak żyjemy” (1950) Tadashie- 
go Imai — opowieść o bezrobotnym, który bliski 
jest samobójstwa, a po uratowaniu tonącego syna 
zaczyna odzyskiwać chęć życia. W filmie „Dzieci 
Hiroszimy” (1951) Kaneto Shindó (właśc. Kane 
Noboru) pokazane zostały skutki zrzucenia bomby 
atomowej na to japońskie miasto. 


Historia i współczesność 


W kinie japońskim ukształtował się nurt 
skupiony na człowieku i jego relacjach z inny- 


ft Dramat społeczno-obyczajowy „Tokijska 


opowieść” Yasujiró Ozu to portret japoń- 
skiej rodziny, przedstawiający relacje mię- 
dzy starszą a młodszą generacją 


Ki jatycki 
Pierwsze filmy zrealizowano w Japonii już w 1899 roku, w Chinach w 1905 
roku, a w Indiach w 1912 roku. Przed II wojną światową Japonia produko- 


wała około 500 filmów rocznie, Hongkong 150, a Chiny 50, lecz kino azja- 
tyckie rozwijało się w izolacji od reszty świata. 


e © „Rashomon” Akiry Kuro- 
sawy był pierwszym filmem, który 
zwrócił uwagę reszty świata na kino 
azjatyckie. Główną rolę zagrał To- 
shiro Mifune — aktor, o którym pisa- 
no, że nie gra postaci, ale nią jest. Za- 
słynął później jeszcze wieloma krea- 
cjami, m.in. w takich filmach Kuro- 
sawy, jak: „Siedmiu samurajów” (na 
zdjęciu) i „Tron we krwi” 


mi ludźmi. w Ślie: „Mateczka” (1952) reżyser 
Mikio Naruse przedstawił życie rodzinne, ak- 
centując wartość pogodnej rezygnacji z włas- 
nych ambicji. Relacjami między rodzicami 
a dziećmi zajął się Yasujiró Ozu w filmie „To- 
kijska opowieść” (1953), przedstawiając ten te- 
mat w sposób wzruszający, w formie wyciszo- 
nej, pozbawionej dramatyzmu. 

W połowie lat pięćdziesiątych XX wieku ki- 
nematografia japońska dzieliła się na dwa nurty: 
historyczny, pozostający pod wpływem trady- 
cyjnego teatru kabuki, oraz nurt współczesny, 
w mniejszym stopniu podlegający stylizacji. Te 
dwa nurty znalazły połączenie w filmach Kuro- 
sawy, który tematy historyczne osadzał w kon- 
kretnych środowiskach, uwagę 
skupiając na oddaniu złożoności 
psychiki postaci. Przykładem 
może być film „Siedmiu samura- 
jów” (1954). Jego bohaterowie 
bronią mieszkańców małej wio- 
ski przed najazdami bandytów. 

Nurt bliższy tradycji teatru 
kabuki pojawił się w filmach Te- 
inosuke Kinugasy, autora filmu 
„Wrota piekieł” (1953). Kinuga- 
sa dbał o to, aby ukazać wyrafi- 
nowaną gestykulację aktorów, 
których gra niekiedy przypomina 
balet. Narracja prowadzona jest 
powoli; duże znaczenie mają tak- 
że wartości kolorystyczne filmu. 
W podobnej tradycji historycznej osadzony był 
film Kenji Mizoguchiego „Opowieści księży- 
cowe” (1953) — opowieść o garncarzu, który nie 
potrafi docenić domowego szczęścia, w wyniku 


czego ucieka w marzenia, powodujące jeszcze 
dotkliwszą samotność. 
Po zwycięstwie rewolucji komunistycznej 
w Chinach zaczęły się pojawiać w Europie filmy 
pochodzące z tego kraju. Były to przede wszyst- 
kim obrazy o tematyce wojennej lub związane 
z rewolucją. Jeden z najbardziej znanych filmów 
chińskich w tym czasie to „Córki Chin” (1949) 
Lin Tse-fenga i Czai Czianga. Opowiedziana zo- 
stała w nim historia ośmiu dziewcząt, walczą- 
cych w partyzantce mandżurskiej, które wolały 
śmierć od japońskiej niewoli. Film ten nie zdo- 
był jednak uznania w Europie. 
W Chinach powstawały także filmy inspirowa- 
ne widowiskami teatralno-operowymi 
zwanymi pintsjui, zbliżonymi w charak- 
terze do włoskiej komedii dell'arte. 
Przykładem tego nurtu może być 
„Dziewczyna o białych włosach” 
Wang Bina i Shi Hui — opowieść 
o dziewczynie sprzedanej obszarni- 
kowi za długi w przeddzień jej ślu- 
bu. Wątki ludowe przeplatają się 
w tym filmie ze współczesnością 
łącznie z wkroczeniem chińskiej 
Ammii Ludowej w zakończeniu fil- 
5 ski i krzywdę w cesarskich Chinach mia- 
ła potępiać „Noworoczna ofiara” (1956) — film 
Szanga Lu. Wkrótce w chińskich filmach zaczęło 
dominować dydaktyczne moralizatorstwo, a filmy 
były przeznaczone głównie na rynek wewnętrzny. 


ft Kostiumowy dramat o miłości samuraja 
do zamężnej kobiety przedstawił Teinosuke 
Kinugasa w filmie „Wrota piekieł”, który 
został nagrodzony Oscarem dla najlepszego 
filmu obcojęzycznego i Złotą Palmą na festi- 
walu w Cannes w 1954 r. 


W Hongkongu, Pakistanie i Korei Połu- 
dniowej realizowano już w tym czasie wiele 
filmów, jednak skromne środki finansowe 
ograniczały możliwości twórców. Filmy miały 
schematyczne fabuły, często były to nawet je- 
szcze filmy nieme. Większość produkcji kiero- 
wano do widzów analfabetów. Do ciekaw- 
szych dzieł należały: „Słońce wschodzi nad 
Bengalem” pakistańskiego reżysera Ayaya 
Kardara, „Kwiaciarka” Pak Ha film zrea- 
lizowany w Koreańskiej Republice Ludowo- 
-Demokratycznej, wietnamski film „Ptaszyna” 
Vu Trana, a także „17 równoleżnik — dni i no- 
ce” Hai Ninha. 

Największą popularność zdobywały jednak 
nadal filmy japońskie, zwłaszcza Akiry Kurosa- 
wy. W 1957 roku reżyser nakręcił inspirowany 
„Makbetem” Williama Szekspira — „Tron we kr- 
wi”, a w 1961 roku „Straż przyboczną”, również 
osadzoną w nurcie historycznym. Kurosawa 
próbował w swoich filmach godzić tradycje ja- 
pońskie (m.in. powolny rytm przedstawień tea- 
tru kabuki) z wpływami filmu zachodnioeuro- 
pejskiego i amerykańskiego. W 1964 roku gło- 
śnym filmem tego reżysera stał się „Rudobrody” 


opowieść z XIX wieku o lekarzu pracuj 
w szpitalu. 

Słynnym filmem japońskim w latach sześć- 
dziesiątych było także „„Harakiri” (1962) Masa- 
ki Kobayashiego — utrzymane w nurcie histo- 
rycznym, o bardzo wysmakowanej, starannej 
kompozycji, w której duże znaczenie miały 
pauzy i nagłe zwroty akcji. Dzieło to przedsta- 
wia historię upadku klanu samurajów. W 1964 
roku pojawił się film Kobayashiego „Kwai- 
dan”, według zbioru nowel Brytyjczyka zafa- 
scynowanego Japonią Lafcadia Hearna. 
W filmie tym średniowieczna 
mistyka współtworzy klimat 
. Zdjęcia robio- 
no wyłącznie w atelier, dzięki 
czemu wydobyto odrealnione 
efekty kolorystyczne. 

W nurcie filmu współczesne- 
go ważną postacią stał się Tada- 
shi Imai, który w filmie „Mrok 
w południe” (1956) przedstawił 
proces poszlakowy, ujawniający 
faszystowskie metody działania policji. Wyróż- 
niającą się osobowością był także Kon Ichika- 
wa, w klimacie mistycyzmu podejmujący temat 
wojny w filmie „„Harfa birmańska” (1956, druga 


niesamowito: 


wersja 1985). Jest to historia jeńca, który 
w 1945 roku wraca do domu, a jego los zmienia 
się po odwiedzeniu świątyni buddyjskiej. 

Nurt podejmujący problematykę społeczną 
przyniósł kinematografii japońskiej tych lat ważne 
dzieło. Był to film „Naga 
wyspa” (1960) w reżyserii 
Kaneto Shindó. Film opo- 
wiada o ubogiej rodzinie, 
zamieszkującej wyspę po- 
zbawioną wody, którą 
trzeba dowozić z lądu. 
W „Nagiej wyspie” reży- 
ser unika nadmiaru dialo- 
gów, wiele treści potrafi 
wyrazić przez milczenie, 
oddające godną szacunku 
walkę człowieka z prze- 
ciwnościami losu. 

W latach sześćdzie- 
siątych pojawili się w Ja- 
ponii młodzi twórcy, po- 
zostający w opozycji do 
kina reprezentowanego przez Akirę Kurosawę, 
który w tym czasie cieszył się już międzynaro- 
dową sławą. Jednym z nich był 
Susumu Hani — reżyser filmów 
osadzonych we współczesno- 
Ści, takich jak: „Pełnia życia” 
(1962) — film o kobiecie nieza- 
dowolonej ze swojego życia. 
Hiroshi Teshigahara w filmie 
„Pułapka” (1962) przedstawił 
walkę dwóch związków zawo- 
dowych, w którą mieszają się 
także dusze zmarłych. „Kobie- 


e Akcja filmu „Rudobrody” 
A. Kurosawy rozgrywa się 
w 1820 r. w japońskim szpita- 
lu dla ubogich. Film ma formę 
moralitetu i mówi o potrzebie 
niesienia pomocy bliźnim 


ta z wydm” (1964) była również połączeniem 
realizmu i wizjonerstwa. W filmie tym entomo- 
log z Tokio zostaje uwięziony w chacie pośród 
wydm. Wraz z mieszkającą tam wdową zmuszo- 
ny jest do walki z siłami natury. Walka ta prowa- 
dzi bohatera do przewartościowań w jego my- 
śleniu o życiu. 


Pornografia i przemoc 


W latach siedemdziesiątych filmy japońskie 
zdominowała śmiała erotyka (często o charakte- 


a „Kwaidan” — cztery nowele 
filmowe o duchach, rozgrywają- 
ce się w urzekającej scenerii, wy- 
reżyserował Masaki Kobayashi 


rze pornograficznym) i przemoc. 
Przedstawicielem takiego kina 
jest m.in. Nagisa Oshima, który 
w 1976 roku nakręcił film „Króle- 
stwo zmysłów”, gdzie niemal cały 
czas rozgrywają się akty miłosne między właści- 
cielem domu publicznego a jego pensjonariuszką. 
Namiętność prowadzi w tym filmie do śmierci, 
a miłość utożsamiona zostaje z zagrożeniem i za- 


4 „Sobowtór” A. Kurosawy jest monumen- 
talną opowieścią, osadzoną w czasach wojen 
między feudalnymi rodami japońskimi 
w XVI w. Film otrzymał Złotą Palmę na fe- 
stiwalu w Cannes w 1980 r. 


gładą. Namiętność prowadzącą do zbrodni i sa- 
mozagłady pokazuje także inny film Oshimy 

„Imperium namiętności” (1978). W nurcie tym 
osadzony był także „Morderca młodości” (1976) 
Kazuhiko Hasegawy. Film przedstawia historię 
młodego chłopaka, który wraz z dziewczyną lek- 
kich obyczajów prowadzi bar kupiony przez ro- 
dziców. Kiedy ojciec chłopaka sprzeciwia się jego 


postępowaniu, zostaje przez syna zamordowany. 
Młody zabójca morduje także matkę, po czym po- 
rzuca dziewczynę. 

Filmy japońskie z tego okresu pozostają 
świadectwem moralnego upadku części społe- 
czeństwa japońskiego w czasach gwałtownego 
rozwoju ekonomicznego, za którym nie nadąża 
rozwój duchowy. Zatracone zostają podstawo- 
we normy moralne, czego wyrazem są także fil- 
my Koji Wakamatsu, w którym lewacka agita- 
cja połączona jest z wezwaniami do wyzwole- 
nia płci i swobody seksualnej. Świadectwo du- 
chowego kryzysu ukazuje także film Yoichi Ta- 
kabayashiego „A woda była tak czysta...” 
(1972), w którym kapłan leśnej świątyni, nie 
dając sobie rady z ogarniającą go namiętnością, 
popełnia samobójstwo. Znamienny jest fakt, że 
przewodniczką po historii dwudziestowiecznej 
ekspansji japońskiej na Malaje w filmie Kei 
Kumai „Sandokan nr 8” (1974) jest prostytutka. 

Kino japońskie wróciło jednak wkrótce do 
tradycji kina epickiego. W „Życiu Chikuzana” 
(1977) Kaneto Shindó poprzez losy niewidome- 
go bohatera przedstawił opowieść o godności 
narodu japońskiego. 

W japońskim kinie lat siedemdziesiątych 
i osiemdziesiątych nadal bardzo ważną postacić 
był Akira Kurosawa. Jego film „Dersu Uzał 
(1975) został nagrodzony Oscarem, a „Sobowtór” 
(1980) spotkał się z powszechnym uznaniem. Jest 
to historia złodzieja, który okazuje się sobowtórem 
szoguna. Zupełnie innym dziełem Kurosawy były 
autobiograficzne „Sny” (1991), przedstawia 
obrażenia o życiu i odbiór rzeczywistości przez 
dziecko, młodego chłopca, mężczyznę i starca. 

W kinie japońskim nadal utrzymywał się nurt 
nawiązujący do historii tego kraju. O czasach 
epoki Meiji (1868-1912) opowiadały filmy Sho- 
hei Imamury, m.in. „Dlaczegóż by nie?” (1981). 
Treścią filmu była historia reemigranta, który po 


powrocie ze Stanów Zjednoczonych wywołał 
bunt przeciw feudałowi, a następnie został przez 
jego ludzi zamordowany. Sławę przyniósł Ima- 
murze film „Ballada o Narayamie”, który otrzy- 
mał Złotą Palmę w Cannes w 1983 roku. 

Po latach powróciły także w filmie japoń- 
skim reminiscencje II wojny światowej. Film 
„Czarny deszcz” (1989) Shohei Imamury roz- 
poczyna się w dniu wybuchu bomby atomowej 
i pokazuje wstrząsające sceny, a także skutki 
wybuchu po latach. 

W 1983 roku Nagisa Oshima nakręcił film 
o obozie jenieckim z 1942 roku, „Wesołych świąt, 
panie Lawrence”, przedstawia- 
jący m.in. różne zachowania 
ludzi w obliczu klęski. 

W Japonii powstawały 
także obrazy o tematyce współ- 
czesnej, m.in. film „Iruzemi, 
duch tatuażu” (1982) Yoichi 
Takabayashiego. W filmie 
„Inkasentka” (1987) Juzo Ita- 
mi na przykładzie poborczy- 
ni podatków i potentata han- 
dlu nieruchomościami uka- 
zał zanikanie podziałów ka- 


s Jednym z ostatnich fil- 
mów Akiry Kurosawy były 
„Sny” — film oparty na wąt- 
kach autobiograficznych 


stowych i utrwalonej w tradycji japońskiej 
nierówności płci. 

Ciekawą poetycką stylistykę zastosował Ei- 
zo Sugawa w filmie „Rzadkie sny o lataniu” 
(1989), w którym bohaterka — dorosła kobieta, 
pod wpływem miłości stopniowo młodnieje, aż 
znika w tłumie jako mała dziewczynka. 


Poza Japonią 


Kinematografia innych państw azjatyckich 
była w Europie lat sześćdziesiątych XX wieku 
mało znana. Wyjątek stanowiły filmy o karate, 
produkowane w Hongkongu. W Chinach, ogar- 
niętych rewolucją kulturalną, troska o ideolo- 
giczną czystość doprowadziła niemal do wstrzy- 
mania produkcji filmów fabularnych. Dopiero 
pod koniec lat siedemdziesiątych nastąpił prze- 
łom, choć chińskie filmy fabularne z tego czasu 
wciąż odznaczały się dużym schematyzmem. 

W kinematografii wietnamskiej tematem 
stale powracającym była wojna ze Stanami 


Zjednoczonymi, a filmy nacechowane były pro- 
pagandą i obarczone zadaniem „pokrzepiania 
serc”. Wyróżniały się filmy Hai Ninha, m.in. 
„Filaosy panny Than” (1967) i „Dziewczynka 
z Hanoi” (1974). Znalazło się w nich wiele wni- 
kliwych obserwacji, osadzonych w klimacie 
poetyckiej refleksji. Nowe treści zawarte były 
także w filmie „Nie kończąca się podróż” 
(1977) Vu Trana — opowieść o żołnierzu, który 


wybiera studia na uniwersytecie. 

W tym czasie ważną rolę zaczęło odgry- 
wać kino irańskie. Głośnym filmem byli 
„Mongołowie” (1973) Parwiza Kimiawiego - 


film nacechowany w dużym stopniu autoiro- 
nią, a przy tym poruszający tak „europejskie” 
tematy, jak: filozofia środków masowego 
przekazu, zanikanie więzi międzyludzkich 
i teoria informacji. Duże uznanie zdobył tak- 
że „Książę Echtedżab” (1975) Bahmana Far- 
manary, stanowiący oskarżenie klasy panują- 
cej w ówczesnym Iranie. Cenzura za rządów 
ajatollaha Ruhollaha Chomeiniego (1979-1989) 
wpłynęła hamująco na rozwój sztuki filmowej 
w tym kraju. 

Coraz częściej zaczęły się pojawiać także 
dzieła kinematografii syryjskiej i kuwejckiej. 
Egipcjanin Tewfik Saleh nakręcił w Syrii film 
„Oszukani” (1972), opowiadający o trzech wy- 
siedlonych Palestyńczykach, którzy próbują 
przedostać się do Kuwejtu. Akcja filmu toczy się 
w atmosferze morderczego upału na pustyni. 

W 1982 roku Złotą Palmę na festiwalu w Can- 
nes otrzymał turecki film „Droga” w reżyserii Yil- 
maza Giineya. Wcześniej reżyser ten nakręcił 
utrzymane w nurcie neorealizmu filmy „Nadzie- 
ja” (1970) i „Stado” (1978), 
broniące najuboższych w feu- 
dalnie rozwarstwionym społe- 
czeństwie tureckim. Przy reali- 
zacji niektórych filmów (m.in. 
„Droga” i „Nadzieja”) Giiney 


© Zrealizowany we współ- 
pracy z kinematografią 
Wielkiej Brytanii film Nagi- 
sy Oshimy „Wesołych świąt, 
panie Lawrence” to historia 
konfliktu między komen- 
dantem obozu jenieckiego 
a alianckim oficerem w obo- 
zie na Jawie podczas II woj- 
ny światowej 


korzystał z pomocy drugiego reżysera, ponieważ 
przebywał wtedy w więzieniu jako więzień poli- 
tyczny. Filmy realizowane były jednak dokładnie 
według jego wskazań. W filmie „„Droga” akcja za- 
czyna się właśnie w więzieniu. Jest to historia pię- 
ciu więźniów, którzy po otrzymaniu przepustek 
rozjeżdżają się po Świecie. Na tym tle przedsta- 
wione zostały wydarzenia z historii Turcji: dykta- 
tura wojskowa trwająca od 1971 roku oraz funk- 
cjonowanie w społeczeństwie tureckim praw ro- 
dowych, krzywdzących kobiety i młodzież. Po 
ucieczce z więzienia Giiney nakręcił we Francji 
film „Mur” o tureckim więzieniu dla dzieci. 

Wielkim sukcesem kina tureckie- 
go była II nagroda i nagroda krytyki 
FIPRESCI w Berlinie, w 1983 roku, 
dla Erdena Kirala za film „Sezon 
w Hakkari”, opowiadający o nauczy- 
cielu, przebywającym na zesłaniu. 
Uznanie międzynarodowe zdobył 
w tym czasie także inny turecki reży- 
ser — Ómer Kavur, autor wyrafinowa- 
nych pod względem artystycznym 
filmów, w których wielkie znaczenie 
ma budowanie nastroju. W 1988 roku 
dużym sukcesem okazał się jego film 
„Nocna podróż”. Film ten przedsta- 
wia zaskakujący głęboką szczerością 
portret sfrustrowanego reżysera. 

Na emigracji powstało w tym cza- 
sie dzieło tureckiego reżysera, Tevfi- 
ka Basera „40 m? Niemiec” (1986), 
film mówiący o losach Turczynki w obcym dla 
niej środowisku. 

W połowie lat osiemdziesiątych w Europie 
pojawiły się też filmy izraelskie. Pacyfistyczne 
rozterki powoływanych do wojska rezerwistów 
ukazał Renon Schorr w filmie „Zbyt późny blues”, 
a zderzenie dwóch nacjonalizmów: izrae|l- 
skiego i palestyńskiego, przedstawił Icchak Zep- 


f W latach osiemdziesiątych XX w. kilka 
wybitnych dzieł pojawiło się w kinematografii 
tureckiej. Jednym z nich był film „Sezon 
w Hakkari” Erdena Kirala — historia nauczy- 
ciela, przebywającego na karnym zesłaniu 


pel Yeshurun w filmie „Zielone pola” (1989). 
Dużym uznaniem cieszył się także film „Lato 
Aviji” (1988) Eli Cohena, ze znakomitą rolą 
dziecięcą Kaipo Cohen, która zagrała córkę by- 
łej partyzantki z Polski. 


W Chinach po rewolucji 


Wraz ze śmiercią Mao Tse-tunga w 1976 ro- 
ku skończyła się w Chinach rewolucja kultural- 
na, która wcześniej sprowadzała kino do roli pro- 
pagandowej i agitacyjnej w służbie systemu ko- 


©. „Czerwone sorgo” („Czer- 
wone łany”) — film chińskiego 
reżysera Zhanga Yimou jest 
sagą rodzinną, która toczy się 
w okresie od lat dwudziestych 
do II wojny światowej i przed- 
stawia losy młodej dziewczyny 
na tle wydarzeń z ówczesnej 
historii Chin 


munistycznego. Filmowcy 
wyszli z więzień i obozów, 
nie wszyscy jednak wrócili 
do swojego zawodu. 

Na początku lat osiem- 
dziesiątych kinematografia 
chińska zaczynała'niemal od 
początku. W scenariuszach 
nie trzeba już było przedsta- 
wiać walki klas i filmowcy 
zaczęli wykorzystywać tę 
sytuację, aby zacząć mówić 
własnym głosem. 

W 1982 roku na festiwalu w Cannes zwró- 
cił uwagę film „Prawdziwa historia A.Q.” Cen 
Fana — ludowa opowieść o wiejskim półgłów- 
ku, któremu kazano ponosić koszty chińskiej 
rewolucji 1911 roku. Film utrzymany był 
w tonie parodystycznym połączonym z tragi- 
zmem. Jeszcze większym osiągnięciem arty- 
stycznym były „Wspomnienia ze starego Pe- 
kinu” w reżyserii Wu Yigonga, opowiadające 
o dzieciństwie chińskiej dziewczynki sprzed 
pół wieku. 

Wątki obrachunkowe po rewolucji podjął 
Yang Yanjin w filmie „Uliczka” (1983), 
w którym przedstawił m.in. wypędzanie nau- 
kowców i komunistyczne marsze triumfalne. 
W 1983 roku powstał także film „Pasażer 
w kajdankach” Yu Yanga, opowiadający 
o agencie, który zostaje aresztowany, podczas 
gdy „banda czworga” nadal działa. Nurt rozra- 
chunkowy pojawia się także w „Miasteczku hi- 
biskusów” (1988) Xie Jina. Film pozbawiony 
jest natrętnej dydaktyki, która wcześniej stano- 
wiła jedną z charakterystycznych cech kinema- 
tografii chińskiej. Przedstawione zostały w nim 
wydarzenia, dziejące się w latach 1961-1977. 
Po okresie „błędów i wypaczeń” partyjna dzia- 
łaczka komunistyczna powraca do miasteczka, 
aby nadal rządzić. 

W 1988 roku Złotego Niedźwiedzia na fe- 
stiwalu w Berlinie zdobył Zhang Yimou za 
film „Czerwony szogun”, opowiadający o cza- 
sach krwawego okrucieństwa w latach okupa- 
cji japońskiej. W innym filmie Zhanga Yimou 
„Ju Dou” (1990) została przedstawiona histo- 
ria wyzyskiwanej młodej dziewczyny, która 
chce zabić swojego pracodawcę. Uznanie zdo- 
był także film „Wieczorne dzwony” (1988) 
w reżyserii Wu Ziniu, przedstawiający — już 
w sposób bardziej obiektywny — skompliko- 
wane relacje historyczne między Chinami 
a Japonią. Film ten miał wymowę pacyfistycz- 
ną, wyrażoną w niebanalnej formie. Przedsta- 
wiał m.in. akcję desperackiego ataku w formie 
zbiorowego harakiri. 

Przejmujący dramat obyczajowy „Xiu Xiu" 
o chińskiej dziewczynie uwikłanej w komuni- 
styczną, upokarzającą rzeczywistość totalitarne- 
go państwa, nakręciła w 1997 roku Joan Chen. 


jątków były „Dzikie błota” (1980) Nguyena Hon- 


W Wietnamie, na Filipinach i w Korei 


W Wietnamie przez długie lata w filmie obo- 
wiązywał realizm socjalistyczny. Jednym z wy- 


ga Sona, traktujący o walkach w bagnistej do- 
linie Mekongu. W filmie tym najważniejsze 
dla reżysera nie jest już wykładnia ideolo- 
giczno-agitacyjna, ale pokazanie rzeczy- 
wistej więzi wietnamskich żołnierzy 
z ich rodzinną ziemią. 


©. „Xiu Xiu” to film o chińskiej dziew- 
czynie w czasach rewolucji kulturalnej, 
zrealizowany w Stanach Zjednoczonych 
przez aktorkę Joan Chen, która wyemigro- 
wała z kraju w latach osiemdziesiątych. Film 
był jej debiutem reżyserskim 


W Hongkongu i na Filipinach produkowano 
rocznie ponad 100 pełnometrażowych filmów fabu- 
larnych, jednak niewiele z nich spotkało się z uzna- 
niem międzynarodowym. Do wyjątków należy „„Ja- 
guar” (1979) filipińskiego reżysera Lino Brocki. 
W 1989 roku Brocka wyreżyserował polityczny dre- 
szczowiec „Niezawiśli”. Film ten został nakręcony 
na Filipinach potajemnie, a przedstawiał meandry 


wychodzenia Filipin z terrorystycz- 
nej dyktatury Ferdinanda Edralina 
Marcosa. 

W 1987 roku w Wenecji nagro- 
dę za najlepsze aktorstwo otrzymał 
południowokoreański film w reży- 
serii lm Kwon-taeka „Matka do 
wynajęcia”. Dzieło to charaktery- 
zuje się ciekawymi rozwiązaniami 
plastycznymi. Przedstawia historię 
siedemnastoletniej wiejskiej dziew- 
czyny, która ma urodzić dziecko 
bogatemu feudałowi, a następnie 
powrócić do rodzinnej wsi. Dziew- 
czyna przeżywa jednak miłość, 
która nie mieści się w regułach feu- 
dalnego systemu honorowego. 

Wybitnym dziełem kina taj- 
wańskiego stało się „Smutne mia- 
sto” (1989) Hou Hsiao-hsiena 
film nagrodzony Złotym Lwem 
na festiwalu w Wenecji. Na przy- 
kładzie losów jednej rodziny zo- 
stały w nim przedstawione wydarzenia z historii 
Tajwanu. 


W Korei Północnej powstawały filmy utrzy- 
mane w konwencji skrajnego socrealizmu. O kli- 
macie panującym w tym kraju wiele mówi fakt, że 
szyderczy w swoich założeniach film „Defilada” 
(1989), zrealizowany przez polskiego reżysera 
Andrzeja Fidyka, przedstawiający bez żadnych 


1ce się na cześć 

został w Korei Północnej przyj 
ty jako film akceptujący reżim ko- 
munistyczny. 

Masowo produkowane filmy 
często nie mają oznaczonych dat po- 
wstania. Kino azjatyckie nadal pozo- 
staje dla świata kinem egzotycznym, 
zamkniętym w niezrozumiałym dla 
Zachodu własnym, hermetycznym, 
kulturowym kręgu. Tylko nielicz- 
nym reżyserom udaje się nadać te- 
matyce filmów szerszy wymiar. 


komentarzy uroczystości odbywa 
wodza narodu 


e Wostatnich dziesięcioleciach 
XX w. coraz częściej zaczęły po- 
jawiać się w Europie filmy twór- 
ców koreańskich i tajwańskich. 
Film tajwańskiego reżysera Hou 
Hsiao-hsiena „Smutne miasto” 
jest próbą przedstawienia trud- 
nej historii Tajwanu na przykła- 
dzie dziejów jednej rodziny 


Kino indyjski 
Już w okresie kina niemego wyprodukowano w Indiach kilkadziesiąt fil- 
mów. W końcu lat osiemdziesiątych XX wieku (1987) Indie stały się kra- 
jem, który produkował najwięcej filmów na świecie — 806 w ciągu roku. Ki- 


nematografia indyjska zawsze wyróżniała się odrębnością wobec kina euro- 
pejskiego: rządziła się własnymi prawami, własnym rytmem i konwencja- 


mi, głęboko osadzonymi w kulturze. 


ierwsze filmy nieme, powstające w Indiach 
P od 1912 roku, bardzo odbiegały jeszcze od 

poziomu artystycznego i technicznego ki- 
nematografii europejskiej. Filmy te przeznaczone 
były na rynek wewnętrzny i nie znano ich w Eu- 
ropie, choć przed wybuchem II wojny światowej 
nakręcono w Indiach około 180 filmów. W więk- 
szości stanowiły one utrwalenie przedstawień 
z tanich teatrzyków, miały uproszczone dekoracje, 
a montaż był niedbały i chaotyczny. 


Kino niepodległe 


Kiedy w 1947 roku Indie stały się państwem 
niepodległym, były już trzecim pod względem licz- 
by filmów producentem na świecie. Kręcono je 
w wielu ośrodkach i językach, z myślą o masowym 
odbiorcy indyjskim. Filmy z tych lat to zwykle dłu- 
gie opowieści o tematyce historycznej lub mitolo- 
gicznej i bardzo wolno prowadzonej narracji. 

Po uzyskaniu niepodległości zaczęły początko- 
wo powstawać filmy inspirowane dziełami wło- 
skiego neorealizmu. Głośnym filmem były „Dwa 
hektary ziemi” (1953) Bimala Raya (Roy, 
1909-1967), nagrodzone w Cannes i Karlovych 
Varach w 1954 roku. Film ten opowiada historię 
zadłużonego wieśniaka, który przybywa z dziec- 
kiem do Kalkuty, aby zarobić na wykup ziemi. Ak- 
cji filmu towarzyszyły dźwięki fletów i piszczałek, 
podkreślając dramatyczną wymowę opowieści. 
W następnych latach Bimal Ray nakręcił kolejne 
realistyczne dramaty społeczne, m.in. „Więzienny 
ptak” (1957) i „Więzień” (1963). Reżyser ten był 
jednym z pierwszych twórców indyjskich, który 
zainteresował się tematyką społeczną, w tym co- 
dziennym życiem mieszkańców Indii. 


©. Jednym z pierwszych 
filmów indyjskich, któ- 
ry po II wojnie świato- 
wej został zauważony 
w Europie, były „Dwa 
hektary ziemi” Bimala 
Raya 


W filmach indyjskich 
z tego czasu akcja (trwają- 
ca nawet ponad cztery go- 
dziny) przerywana była 
w wielu miejscach wstaw- 
kami tanecznymi. Naj- 
ważniejszą osobą przy re- 
alizacji filmu był nie reży- 
ser, ale „poeta” — autor te- 
kstów pieśni, które wyko- 
nywano w filmie. 


Odmienność tej kinematografii ma swoje korze- 
nie w przebogatych tradycjach kultury indyjskiej, 
z jej skomplikowaną obyczajowością i folklorem. 
Większość powojennych filmów indyjskich (ze 
specyficzną formą i narracją) nadal przeznaczona 
była dla widzów żyjących w Indiach. Dla Europej- 


© f Dynamiczny rozwój ki- 
nematografii w Indiach (średnio 
2 filmy dziennie) towarzyszy od 
lat ubóstwu przeważającej czę- 
ści społeczeństwa tego kraju. Ko- 
lorowe plakaty na ulicach New 
Delhi sąsiadują z codziennością, 
która jest dla Europejczyków 
często wstrząsająca 


czyków filmy te często są niezrozu- 
miałe, stanowią bowiem przejaw zu- 
pełnie innej mentalności i kultury. 
Wiele filmów indyjskich czerpie in- 
spiracje ze źródeł ludowych. 

Oprócz filmów o charakterze 
narodowym powstawały także 
dzieła nawiązujące do melodrama- 


tów europejskich, niestety, utrzymanych w złym 
guście. W filmach tych scenografię stanowiły 
tandetne tekturowe „marmury” i „alabastry” 
oraz malowane tło, a nie prawdziwa sceneria, 
w jakiej rozgrywały się filmowane wydarzenia. 
Twarze aktorów i aktorek pokryte były grubą 
warstwą szminki i pudru. W 1952 roku powstał 
pierwszy indyjski film kolorowy, „Aan” — jeden 
z wielu podobnych filmów, produkowanych co 
roku w Indiach. Stanowił on połączenie pieśni 
i tańców, pogoni i poje- 
dynków, a jego tematem 
była zemsta. Akcja toczyła 
się na dworze książęcym. 
Film został zauważony za 
granicą, jednak traktowa- 
ny był raczej jako cieka- 
wostka. 


Satyajit Ray 


Wyjątkową postacią 
w kinie indyjskim stał się 
arystokrata z Bengalu, po- 
tomek rodu artystów, wy- 
chowany w prężnym inte- 
lektualnie środowisku — Sa- 
tyajit Ray (1921-1992). Po- 
czątkowo Ray pracował ja- 
ko ilustrator, jednak porzu- 
cił pracę w reklamie, kiedy 
podczas pobytu w Londynie zdarzyło mu się obej- 
rzeć „Złodziei rowerów” Vittoria De Siki. Zdarze- 
nie to przesądziło o wyborze przez Raya zawodu 
reżysera filmowego. Wkrótce Ray przeniósł na 
ekran swoją ulubioną książkę „Droga do miasta” — 
opowieść o dzieciństwie w ubogiej wiosce na pro- 
wincji. Ray stał się autorem filmowej 
trylogii o losach rodziny, która w ciągu 
jednego pokolenia ulega bardzo inten- 
sywnym przemianom cywilizacyj- 
nym. Pierwszą częścią trylogii jest 
„Droga do miasta” (1955), w której re- 
żyser umiejętnie połączył pierwiastki 
poezji i realizmu, opartego na wnikli- 
wych obserwacjach indyjskiej rzeczy- 
wistości powojennej. Sceny z życia 
ubogiej hinduskiej rodziny przedsta- 
wione zostały przez nastrojowe obra- 
zy. W centrum wydarzeń znajduje się 
mały chłopiec imieniem Ap. Jego oj- 
ciec udaje się do miasta dla zarobku. 
Kiedy siostrzyczka Apa umiera na za- 
palenie płuc, rodzina opuszcza wioskę i przenosi 
się do miasta. Film otrzymał nagrodę specjalną 
w Cannes w 1956 roku. Następnymi częściami try- 
logii były: „Nieugięty” (1956) oraz „Świat Apa” 
(1959). W „Nieugiętym” Ray ukazuje dojrzewanie 
głównego bohatera, który uświadamia sobie, że je- 
dynym sposobem ucieczki od nędzy jest edukacja. 
W „Świecie Apa” bohater przeżywa stratę żony. 
Opuszcza syna, aby wyruszyć na wyprawę, która 
jest dla niego odkrywaniem własnej tożsamości. 

W 1960 roku Ray nakręcił film „Bogini”, 
w którym przedstawił historię młodej kobiety, 
przekonanej o tym, że jest wcieleniem bogini 
Kali, czym wywołuje konsternację męża, 
próbującego wyjaśniać wszystko racjonalnie. 

Zainteresowaniu filmami Raya sprzyjała 
sytuacja w kinie indyjskim na początku lat 
sześćdziesiątych. Powstawało wtedy wiele 


fr Filmowa trylogia Satyajita Raya („Droga do miasta”, „Nieugięty” i „Swiat Apa”) na przykładzie historii jednej rodziny obrazuje przemia- 
ny, jakim poddane zostało po II wojnie światowej społeczeństwo indyjskie 


klubów filmowych, co doprowadziło do od- 
dzielenia od masy tandetnych filmów rozryw- 
kowych kina ambitniejszego, w którym reży- 
serzy w większym stopniu zaczęli podejmo- 
wać próby mówienia także do widzów w in- 
nych krajach. 


f Problemy wynikające z europeizacji c: 
tyajita Raya „Samotna kobieta” 


Następny głośny film Raya — „Trzy córki” 
(1961), powstał na podstawie prozy Rabindranatha 
Tagore — wybitnego pisarza indyjskiego (laureata 
Nagrody Nobla, 1913), o którym Ray nakręcił także 


>Ści społeczeństwa indyjs 
cje między głównym bohaterem a jego młodą żoną i kuzynem są tematem filmu Sa- 


film dokumentalny. „Trzy córki” to film w formie 
tryptyku — każda historia przedstawia inny związek: 
wiejskiego listonosza i jego jedenastoletniej gospo- 
dyni, małżeństwa, które cierpi w związku bez miło- 
ści, oraz skłaniającego się ku zachodnim obyczajom 
młodzieńca, starającego się o względy kobiety. 


„Wielkie miasto” (1963) przed- 
stawia historię kobiety, która 
podejmuje pracę, aby wspomóc 
rodzinę. Godzi to jednak w tra- 
dycyjne stosunki rodzin- 
ne i staje się przyczyną 
sporu. Przełożony po ja- 
kimś czasie wymawia 
bohaterce pracę. Decy- 
zja ta jest dla niej drama- 
tyczna, ponieważ jej mąż 
jest także bezrobotny. 


* O wpływie, jaki na 
mieszkańców bengalskiej 
wioski wywiera tocząca się 
w sąsiednich krajach wojna, 
opowiada film „Burza w oddali” 
Satyajita Raya 


Film „Samotna kobieta” (1964) to opowieść 
o zeuropeizowanym wydawcy, jego młodej żo- 
nie i kuzynie, który zamieszkuje w ich domu. 
Między żoną i kuzynem rodzi się uczucie, które 
staje się poważnym problemem dla wszystkich. 

W 1971 roku Ray nakręcił dwa filmy: „Prze- 
ciwnik” — o młodym człowieku bez zajęcia, który 
woli żyć marzeniami, oraz „Towarzystwo z ogra- 
niczoną odpowiedzialnością — historię młodego, 
odnoszącego sukcesy dyrektora. Następnym głoś 
nym filmem Raya była „Burza w oddali” (1973), 
której akcja osadzona została w czasie wojny, to- 
czącej się blisko Singapuru i w Birmie (obecnie 
Myanmar) w latach 1941-1945, z dala od rodzin- 
nego Bengalu. Chłopi bengalscy rozmawiają mię- 
dzy sobą o wojnie, nad nimi zaś przelatują samo- 
loty, które biorą udział w bitwach. Wojna dotyka 


jednak także bengalską ludność: pojawia się bo- 


wiem głód. Film pokazuje wzajemne zależności 
między tym, co dzieje się równocześnie w róż- 
nych miejscach na Ziemi 

Problem mimowolnego uczestnictwa w pro- 
cesach historycznych pojawia się także w fil- 
mie „Szachiści ”, który Satyajit Ray zrealizował 
w 1978 roku. Jest to opowieść o dwóch dzie- 
więtnastowiecznych arystokratach, którzy izo- 
lują się od życia, oddając się grze w szachy, 
podczas gdy brytyjski rezydent zmierza do od- 
dania pod rządy Wielkiej Brytanii jednego 
z ostatnich niezależnych państw indyjskich. 

Głośnym filmem Raya był „Dom i świat” 
(1984) — adaptacja książki Rabindranatha Tagore 


e Satyajit Ray w 1975 r. otrzymał 
NU w Berlinie nagrodę Złotego Nie- 
dźwiedzia. Twórczość Raya 


została w Europie zaakcep- 
towana m.in. dzięki przed- 
stawianiu przez reżysera 
problemów otwarcia In- 
dii na świat i szukaniu 
mostu między odległy- 

mi od siebie kulturami 


o mężczyźnie, który 
chce, aby jego żona 
przyjęła zwyczaje eu- 
ropejskie, ale wkrótce 
przekonuje się, jakie 
problemy mogą z tego 
wyniknąć. W filmie rów- 
nolegle przedstawiona zo- 
stała historia rodziny i naro- 
du. Pokazane zostały m.in. 
krzywdy wyrządzone Indiom 
przez brytyjską politykę kolonial- 


© Satyajit Ray kilka- 
krotnie wykorzystywał 
w filmach wątki z twór- 
czości wybitnego pisarza 
Rabindranatha Tagore, 
tworzącego w języku ben- 
galskim. Także film „Dom 
i świat” jest ekranizacją 
prozy Tagore 


ną, która podsycała szowi- 
nizm i konflikty narodo- 
wościowe w podbitym pań- 
stwie. 

W 1989 roku Satyajit 
Ray przeniósł w indyjską 
rzeczywistość „Wroga lu- 
du” Henrika Ibsena. Boha- 
ter walczy z zatruwaniem 
środowiska, a w końcu staje się ofiarą politycz- 
nej prowokacji. 

Przez długie lata Satyajit Ray był dla reszty 
świata najważniejszym reżyserem indyjskim. 
W swych filmach próbował łączyć pełną medy- 
tacji i refleksji kulturę Indii z dynamizmem kul- 
tury europejskiej. 


Mrinal Sen 


Drugim po Rayu słynnym w Europie reżyse- 
rem indyjskim jest Mrinal Sen (ur. 1923) — głów- 
ny przedstawiciel kierunku realistycznego w ki- 
nie indyjskim. W twórczości Sena widoczne są 
wpływy filozofii marksistowskiej. Film „„Calcut- 
ta 71” zaczyna się od deklaracji bohatera: „Mam 
dwadzieścia lat, ale przeżyłem tysiąc lat naszej 
historii, nieprzerwanego wyzysku”. W 1976 roku 


Mrinal Sen nakręcił film „Królewskie łowy”, 
opowiadający o przyjaźni syna indyjskiego wójta 
z oficerem brytyjskim w 1920 roku. „Wyrzutki” 


(1977) to film o niepokornym starcu i jego synu, 
którzy wolą żyć w nędzy, ale po swojemu, niż 
podporządkować się regułom życia na wsi. 

W filmie „Człowiek z toporem” (1978) Mri- 
nal Sen przedstawił zmaganie z nędzą, z którą 
bezskutecznie walczy mieszkaniec dzielnicy 
biedoty. Reżyser wyeksponował instynkt prze- 
trwania jako siłę przesądzającą o wszelkich po- 
czynaniach bohatera. 

Słynnym filmem było „Poszukiwanie anato- 
mii głodu” (1980). Dzieło to ukazywało proble- 
mu głodu w Indiach w 1940 roku, kiedy w Ben- 
galu zmarło pięć milionów ludzi. Głównymi bo- 
haterami filmu są jednak członkowie ekipy fil- 
mowej, którzy jadą do Bengalu, aby zrealizo- 


wać film. Mieszkańcy wioski, do której udała 
się ekipa filmowa, początkowo zainteresowani 
są nową sytuacją, później jednak pojawia się 
irytacja i sprzeciw, ponieważ filmowcy przed- 
stawiają historię w sposób zakłamany. Ważniej- 
sze bowiem dla nich od prawdy jest przyciąga- 


jące publiczność widowisko. Głównym tema- 


tem tego filmu stała się etyka twórcy, jego odpo- 
wiedzialność wobec prawdy i historii, a także 
godność narodowa. 

W filmie „Sprawa umorzona” (1983) Sen 
podjął temat wykorzystywania pracy dziesię- 
ciolatków, a powodem stała się historia tragicz- 
nego zaczadzenia chłopca podczas pracy w do- 
mu zamożnych ludzi. Reżyser przedstawił waż- 
ny problem społeczny, który domagał się szyb- 
kiego rozwiązania. Akcja filmu zbliżona była 
w swoim charakterze do dokumentu, a muzyka 
tworzyła dyskretne tło do opisywanych zda- 
rzeń. Szczególnie przejmująca stała się pozba- 
wiona patosu zwyczajność filmowego opisu. 

„Genesis” (1986) Mri- 
nala Sena to próba przed- 


stawienia w filmie nowej „Księgi Rodzaju”, gdzie 
alegoryczna stylistyka posłużyła opowiedzeniu 
historii ludzkości, rozegranej między chłopem, 
tkaczem i kobietą, bez żadnych odniesień społecz- 
nych czy przenoszenia akcji w inne miejsce. Do- 
piero w zakończeniu filmu buldożery zrównujące 
z ziemią ruiny tworzą dosadne odniesienie do 
współczesności, podczas gdy wcześniej akcja fil- 
mu mogła się toczyć w każdym czasie. 


Inni 


Wśród dzieł innych reżyserów w 1965 roku 
uwagę zwrócił film „Shakespeare Wallah” — peł- 
na nostalgii opowieść o trupie teatralnej, objeż- 
dżającej Indie w latach po odzyskaniu niepodleg- 
łości. Dzieło to zostało wyprodukowane przez 
Ismaila Merchanta (ur. 1936), a nakręcone przy 
współpracy Amerykanina Jamesa Ivory'ego (ur. 
1928). Grająca tytułowe role rodzina Kendallów 
wystawiała sztuki Shakespeare'a w szkołach i sa- 
lach koncertowych. Tak jak w filmie, najmłodsza 
córka Kendallów — Felicyty, wyjechała do Wiel- 
kiej Brytanii, a jej siostra Jennifer wyszła za mąż 
za Shashi Kapoora, grającego w tym filmie. 

W kinematografii indyjskiej często powracał 
temat przekształcania starych struktur feudalnych 
w formy charakterystyczne dla nowych czasów. 
Wątek ten podjął m.in. Kumar Shahani (ur. 1940) 
w dramacie „Magiczne zwierciadło” (1972). Bo- 
haterką filmu jest córka arystokraty rządzącego 
w mieście, które ulega przemianom przemysło- 
wym. Pokazana została wrażliwość dziewczyny, 
której czynności pozornie ograniczają się do zapa- 
lania fajki dla ojca. Przedstawieniu psychiki boha- 
terki służą w tym filmie wysmakowane zdjęcia. 
„Magiczne zwierciadło” nawiązywało do euro- 
pejskich konwencji przez zwięzłość formy, a zara- 
zem urzekało delikatną poetyką, mającą na celu 
ukazanie rodzącego się buntu. 

„Pociąg do Benares” Awtara Kaula ukazuje 
złożone relacje w rodzinie indyjskiej pro- 


e 4 Mrinal Sen jest przedstawicielem kina pozostającego pod wpły- 
wem filozofii marksistowskiej. Wyjątkowym dziełem w twórczości Sena 
jest „Genesis” — film nawiązujący tytułem do biblijnej „Księgi Rodzaju”. 
Zamierzeniem reżysera było ukazanie alegorii rodzaju ludzkiego jedynie 
przez trzy osoby: chłopa, tkacza i kobietę 


blem władzy sprawowanej przez ojca. Jedyny po- 
most łączący bohaterów z kulturą europejską sta- 
nowi nowa profesja ojca, który jest kolejarzem. 

Wiele filmów indyj 
ło w klimacie wierzeń i ideałów hinduskich. 
Jednym z takich dzieł są „Ryty pogrzebowe” 
Pattabhi Ramy Reddy'ego, film opowiadający 
o zmarłym braminie, który za życia sprzenie- 
wierzył się głównym prawom hinduizmu. W hi- 
storii tej ważną rolę odgrywa postać nauczycie- 
la, który poszukuje wyjścia z trudnej sytuacji, 
gdy nie wiadomo, czy zmarłemu przysługuje 
prawo do religijnej ceremonii pogrzebowej. 

M. S. Sathyu w 1975 roku zrealizował film 
„Gorące wiatry”, opowiadający o losach rodzi- 
ny muzułmanów z Kalkuty po podziale kraju. 

W 1975 roku ceniony reżyser indyjski, Shayam 
Benegal, nakręcił film „Koniec nocy”, opowiadają- 
cy o prawdziwym zdarzeniu z 1945 roku, gdy naj- 
bogatsza rodzina we wsi hinduskiej porwała żonę 
dyrektora szkoły w celach erotycznych. Wśród in- 


ich osadzonych zosta- 


© Przedstawicielem nowego kina 
w Indiach jest Aparna Sen, twórca 
filmu „Ulica Kolorowa nr 36”. Film 
podejmuje wątek kolonialnej prze- 
szłości, widzianej przez pryzmat ży- 
cia jednego człowieka 


nych cenionych filmów Benegala szcze- 
gólnym uznaniem cieszyła się „Wirówka” 
(1976) — historia o urzędniku z miasta, 
który próbuje przekonać wieśniaków do 
zalet zmechanizowanej mleczarni, oraz 
„Rola” (1977) — obraz wzlotów i upad- 
ków gwiazdy filmowej. Porażki bohaterki 
mają swoje źródło w niezrozumieniu, do- 
minacji i małostkowości jej męża. 

„Dar” (1978) Shayama Benegala opowiada 
o życiu wsi indyjskiej, a tytuł filmu nawiązuje 
do korzenia o cudownych właściwościach. 
Mieszkańcy wioski uważają jego posiadacza za 
bóstwo. Reżyser próbował podjąć przy okazji 
problem nieudolności, przesądów i korupcji 
wśród właścicieli ziemskich. 

W 1982 roku Benegal zrealizował film „Krzy- 
wa rośnie” na podstawie autentycznego zdarzenia, 
do którego doprowadziło rozporządzenie rządowe 


e t „Salaam, Bombaj!” Miry Nair opo- 
wiada historię dziesięcioletniego chłopca imie- 
niem Krishna, który po wyrzuceniu z domu 
przez rodzinę poznaje mroczne strony życia 


€ W filmie „Rola” Shayam Benegal przed- 
stawił historię aktorki, która spotyka się z nie- 
zrozumieniem ze strony męża. Reżyser starał 
się ukazać przy tym skomplikowane zależności 
między kobietą a mężczyzną w Indiach, zako- 
rzenione od wieków w kulturze tego kraju 


z 1967 roku, głoszące, że w trzech z pięciu prowin- 
cji kraju ma być przeprowadzona reforma rolna. 
Pewien człowiek nie może dojść swoich praw, 
gdyż zadłużony jest u właściciela ziemskiego. 
Przez dziesięć lat szuka sprawiedliwości w sądzie, 
a film Benegala opowiedziany na podstawie tej hi- 
storii okazał się dziełem wybitnym, jednym z naj- 
bardziej znaczących w kinematografii indyjskiej. 


Nowe kino w Indiach 


W latach osiemdziesiątych wśród młodych 
reżyserów indyjskich wyróżniał się Aparna 
Sen, twórca filmu „Ulica Kolorowa nr 36" 
(1982). W filmie tym została opowiedziana hi- 
storia brytyjskiej nauczycielki, która nie potra- 
fiła porzucić Indii, gdzie przeżyła wiele lat. De- 
cyzja pozostania przyniosła bohaterce upoko- 


rzenia i bolesne doświadczenia, także ze strony 
jej młodych indyjskich przyjaciół, którym 
wcześniej pomogła się pobrać. 

W nowym kinie indyjskim znaczącą postacią 
stała się także Mira Nair, której film „Salaam, 
Bombaj!” (1988) opowiada smutną historię dzie- 
sięcioletniego chłopca — ulicznego roznosiciela 
herbaty w dzielnicy domów publicznych. Chło- 
piec, oskarżony przez rodzinę o kradzież i wypę- 
dzony z domu, trafia do środowiska przestępczego 
i tam zarabia na życie. W filmie tym 
pokazane zostały prawdziwe ulice bie- 
doty, co nie zdarzało się przedtem 
w kinie indyjskim, w którym więk- 
szość scenerii budowana była w filmo- 
wych atelier. Film powstał we współ- 
pracy ze Stanami Zjednoczonymi, 
Francją i Wielką Brytanią. Nagrodzo- 
ny został w Cannes w 1988 roku. 

Obecnie kinematografia Indii 
w większym stopniu niż kiedyś sta- 
ra się mówić do całego świata, ale 
i zainteresowanie „reszty świata” 
jest także większe, a inność tego ki- 
na dzisiaj bardziej zachęca niż odpy- 
cha. Jednak jest to kino na tyle egzo- 
tyczne dla widza europejskiego i zamknięte we 
własnym kręgu, że źródła często nie podają ani 
dat powstania filmów, ani nawet podstawowych 
danych biograficznych ich twórców. 


